



William Fleming 





arte 
si idel 


Traducere de 


FLORIN IONESCU 


Biblioteca Univ de Arte Iasi 


qi 


00 


WILLIAM FLEMING 
Arts and Ideas 
Copyright © 1974 by Holt, Rinehart and Winston, Inc, 


E EDITURA MERIDIANE 


asupra prezentei editii în limba romana 


sînt rezervate Editurii Meridiane BUCURESTI, 1983 





Partea a IV-a 


PERIOADA BAROCULUI 


12. Renașterea venețiană, 
manierismul, inceputurile barocului 


VENEŢIA, SECOLUL AL XVI-LEA 


O imagine a Veneţiei, așa cum era ea în pragul 
ecolului al XVI-lea, se poate obţine prin ochii 
pictorului Gentile Bellini. Reportajul iei reali- 
zat de acesta în Procesiune în piața San Marco 
fig. 212) — atit de precis incit istoricii arhitec- 
turli pot face reconstituiri ale unor edificii de 
iult dispárute; încît cercetatorii pot studia mo- 
aicurile si sculpturile bazilicii San Marco asa cum 
rätau înainte de restaurările ulterioare; încît is- 
ioricil interesaţi de ritualul liturgic, muzică si cos- 
tume găsesc în el informaţii de prima mînă — se 
încadrează în realismul renascentist. Măreţia so- 
lemnă și stabilitatea picturii lui Bellini sînt mai 
frapante daca le comparám cu avîntul imaginativ 
al manierismului şi al începuturilor barocului. Aşa- 
dar, subiectul Procesiunii, conținutul ei epic, mo- 
dul de reprezentare, structura formală si împreju- 
rările în care a fost comandat tabloul ne spun 
multe despre viata Veneţiei și despre evoluția spe- 
cifică a artelor in acest oraș, într-o perioadă de 
tranzitie. 

Bazilica San Marco defineste prompt Venetia 
ca loc de întîlnire al Orientului cu Occidentul. 
începută în veacul al X-lea, ea este rodul cîtorva 
secole de efort colectiv. Într- adevăr, O veche lege 
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sericii. Ca rezultat, in structura acesteia se gasesc 
elemente aduse din toate ţările mediteraneene — 
de la cei patru cai de bronz romani sculptayi în 
secolul I e.n. și puşi deasupra intrării centrale 
(fig. 213) pînă la coloanele de marmura policromă 
din Alexandria, ferestrele de alabastru grecesc si 
adaosurile contemporane. Planul bazilicii este în 
cruce greacă, cu cupole peste ambele braţe si cu o 
cupolă centrală avînd 12,80 m în diametru. 

Deasupra intrării în nartex, paralel cu toată 
lungimea fațadei, se află o galerie deschisa in care 
putem vedea, în tabloul lui Bellini, mai multe fi- 
guri. Mai sus de galerie este un şir de gabluri ar- 
cuite în dusină ce cuprind rîndul superior de mo- 
zaicuri. Pe creasta gablului central vedem leul 
înaripat al Sfîntului Marcu, unul din cele patru 
animale ce îi simbolizeaza pe evangheliști, plasat 
acolo pentru a-l cinsti pe sfint ca patron al orasu 
lui. În dreapta este un colț din Palatul Dogilor 
unde cîrmuitorul și oaspeţii săi sint aşezaţi în ga- 
leria cu arcade de la catul al doilea. Acest bizar 
soi de primărie gotică se înalță pe doua niveluri 
de arcade în ogiva deschise, peste care se afla un al 
treilea, remarcabil prin decorația sa rombica în 
plăci de marmură roz deschis. La stinga este ve 
chea bibliotecă, de unde un numeros public priveşte 
la ceea ce se petrece în piaţă. Cladirea, cu acoperi 
sul ei crenelat si cu curioasele ei hornuri, dateaza 
tot din epoca medievala. 

Mai remarcabila decir arhitectura este totuşi 
biblioteca în sine. Lipsità de figuri literare mar- 
cante, Venetia păstra cu grijă colecţiile de cărţi 
ce îi fuseseră lăsate de poetul Petrarca, de cartu- 
rarul grec Visarion si de alti donatori, caci în 
acest oraș al apei primejdia de foc era mai mică 
decît aiurea. Pe lingă aceste colecţii, biblioteca 
adăpostea exemplare din toate carțile produse de ra- 
finatele tiparnite si legătorii venețiene, printre ele 
aflindu-se frumoasele si, totodată, ieftinele ediţii 
din clasici publicate prima vara aici de către ves- 
tita tipografie a lui Aldus Manutius și care au 
contribuit mult la raspindirea culturii în întreaga 


lume civilizată. În veacul al XVI-lea aceste colec- 6 





ti au fost mutate în frumoasa clădire construită 
vizavi, după planurile lui Sansovino, şi menită 
tocmai adapostirii lor (fig. 214). i 

in scena procesiunii se poate sesiza, atit la 
participanţi cit si la spectatori, un sentiment de 
i 
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ibertate a mişcării sociale si de franchete a vie- 
tii publice. Independenţa Veneţiei si prosperitatea 
cetățenilor ei se datorau mai ales poziţiei neobis- 
nuite a oraşului. Cláditá pe un grup de insule în- 
tr-o laguna a Mării Adriatice, Veneţia era cu ade- 
vărat ceea ce un poet florentin descria ca „un oras 
în apă, fara ziduri“. Aparata de atacuri pe uscat 
si pe mare, ca urmare a faptului ca avea cea mai 
puternică flotă existentă pe atunci, Veneţia între- 
tinea un comerţ activ între Est si Vest, care permi- 
tea cetățenilor ei să ducă o viaţă de lux si con- 
fort fără pereche în acele vremuri. Ferită de vici- 
situdinile prin care au trecut alte orașe în evul 
mediu si în timpul Renaşterii — ca Pisa şi Siena, 
cu scurtele lor epoci de înflorire — Veneţia s-a 
dezvoltat lent dar continuu, din lucirea pală a 
zorilor ei bizantini, trecînd printr-o amiază renas- 
centistà şi o scurtă erupție de manierism, spre în- 
floritul ei apus baroc. 

Aici n-a trăit nici un gigant literar de felul lui 
Dante, nici un magnific potentat cu capacitatea 
de viziune a lui Lorenzo, nici un filosof al isto- 
viei de talia lui Machiavelli, nici un aprig refor- 
mator religios ca Savonarola. De fapt, farà mari 
oameni de litere, fără protectori marcanţi ai ar- 
tei, fără lideri religiosi inspirați — pe scurt, fara 
acele culmi si profunzimi de viață spirituală cu- 
voscute Florenței si Romei — Veneţia şi-a cons- 
wuit în arhitectura, în pictura si în muzica ei o 
cultură cu totul specifică. 

Căderea Constantinopolului sub turci şi pute- 
rea crescinda a Imperiului otoman însemnau con- 
curenta pentru imperiul comercial venetian, iar 
ciocniri sporadice avuseseră deja loc. Daca Vene- 
tia dăduse naştere unui mare explorator, Marco 
Polo, călătoriile navigatorilor spanioli, portughezi, 
olandezi si englezi din veacul al XVI-lea dusesera 

7 la îmbogățirea unor ţări rivale, tulburînd astfel o 







































































































rinduiala economică traditionala prin care Vene- 
tia înflorise. Italia va deveni curînd cîmpul de 
bataie în lupta dusa pentru putere în Europa de 
către Sfîntul imperiu roman si Franţa. Carol 
Quintul, marele protector al lui Titian, devine 
împărat în 1519; pe lingă Spania, stăpînirea sa 
cuprindea “Ţările de Jos, Germania si Austria. 
Francisc I, regele Franţei, simtindu-si tara prinsă 
într-un cleşte gigantic, încearcă să-și întărească 
poziţia prin invadarea Italiei. Dar pe rind, rega- 
tele, principatele, ducatele si republicile italiene 
cad sub stăpînirea lui Carol. In fine, pradind 
Roma însăși cu necrugatorii săi RUN: si in- 
chizîndu-l pe papa Clement al VII-lea, Carol ob- 
tine supunerea papalității. 

Criza religioasă născută din ciocnirea forţelor 
opuse ale Reformei si Contrareformei contribuia, 
de asemenea, la slăbirea legăturilor comerciale si 
culturale dintre Venetia si Europa nordică. Cu 
toate ca Inchizitia acţiona mai blind aici decit în 
alte parti, cenzura bisericii catolice asupra tipari- 
urilor si afirmarea controlului clerical asupra ar- 
telor erau mai mult decît o simplă ameninţare la 
adresa industriei tipografice si a libertăţii artis- 
tice a oraşului. Fireşte, venețienii cunoșteau nesi- 
guranta, căci averi fabuloase se nascusera peste 
noapte, după întoarcerea corăbiilor, iar naufra- 
giile, atacurile piraţilor si scufundarile de vase in 
hatalii navale duceau la ruină financiară si la în- 
chisoare pentru neplata datoriilor. 

Aceasta cutie a Pandorei, plinà de nenorociri, 
generat o crizà în sensul literal al unei rupturi 


a 
Vest, cu Imperiul otoman de o parte 


între Est si 
si o coaliție de state europene crestine de cealaltà; 
Xeforma si Con- 


cu însăşi crestinatatea sfisiata de | 
capul Sfintului 


trareforma; cu Italia asediata de 
imperiu roman si de regele Franţei. O asemenea 
situatie critica, cu inerentele ei tulburari launtrice 
si contradicții complexe, nu putea să nu-și gă- 


sească reflectarea în artă. 

O cale de ieşire din criză urma să ducă la în- 
oheţarea conventionalismului, logicii formale s 
simetriei echilibrare ale Renaşterii într-un manie- 8 








rism. academic conservator artă „în maniera" 
marilor maestri din trecutul imediat, ca Michel- 
angelo și Rafael. Cealalta cale va duce la cauta- 
rea unui stil nou, în cadrul unui manierism liber, 
cu abateri deliberate de la proporţiile Renaşterii, 
cu forme experimentale, capricii excentrice, ten- 
siuni nerezolvate și dezechilibre pline de delitti. 
O reconciliere a acestor contrarii se va obține, 
pina la urma, în sinteza oferita de stilul baroc, 
dezvoltat în veacul al XVII-lea. 


ARHITECTURA 


Ca toate celelalte arte, arhitectura venețiană tin- 
dea spre forme noi. Desi construcția începuse în 
1536, încă în tradiţia renascentistă, Biblioteca San 
Marco, opera lui Jacopo Sansovino, conținea des- 
tule idei noi care s-o califice drept un element de 
tranziție spre stilul baroc (fig. 214). Fayada pre- 
zinta din belsug acele detalii decorative pe care 
venețienii le indrageau. În locul suprafeţei plate, 
masive a unei f faţade renascentiste, cu parterul în 
piatră rustică (fig. 75), Sansovino a introdus 0 
galerie cu arcade, i deasupra un sir de fe- 
restre mult adincite. Această proiecţie în adincime 
creează un reuşit joc de lumini si umbre — ele- 
ment asociat pînă atunci mai ales cu sculptura si 
pictura decît cu arhitectura. Solemna galerie cu 
arcade de la parter slujeşte ca bază pentru orna- 
mentatia tot mai bogată a porgiunilor superioare. 
Ferestrele pronuntat arcuite de la etaj sint unifi- 
cate prin regularitatea coloanelor ionice, pe' cînd 
nudurile sculptate din timpane creează variaţie. 
Deasupra se află o friză cu heruvimi în altorelief, 
tinind ghirlande ce alternează cu mici ferestre 
adîncite. Peste ele vedem o balustrada ce încon 
jură clădirea pe toate părţile, susyinind un gir de 
statui care se proiecteaza pe fundalul cerului si 
avind la colguri cite un obelisc. 

Planurile lui Sansovino l-au influentat pe An 
drea Palladio, marele arhitect al cárui nume se 
leaga de stilul venetian. Ca autor al influenteloi 

9 Patru cărţi de arhitectură, scriere publicata la 












1570 


Venetia in 1570, Palladio ne-a lasat o expunere 
amănunțită a gîndirii sale. În prefața lucrării el 
aduce un elocvent omagiu mentorului său latin 
Vitruviu, ale cărui opere au stimulat studiul cla- 
dirilor clasice din Roma. „Găsind că sînt demne 
de o mult mai atentă observaţie decit credeam la 
prima vedere“, observa el, „am început să masor 
fiecare parte, oricît de mica, cu cea mai mare pre 
cizie“. Ideile lui Palladio se bazau, aşadar, pe o 
deplina cunoastere a modului de proiectare tradi 
uonal. El îl laudă si pe precursorul său imediat, 
Sansovino, a cărui Bibliotecă o apreciază ca fiind 
„poate cel mai somptuos si mai frumos edificiu 
ce s-a construit din vremea celor vechi încoace“. 

Arhitectura lui Palladio poate fi studiata cu 
mai mult folos în apropiere, la Vicenza, pe atunci 
în teritoriul ce aparţinea Veneţiei. Lîngă Vicenza 
se afla Villa Rotonda (fig. 215), un conac impu 
nător şi prototip al multor clădiri construite mai 
tirziu. Vila este un fel de cub cu miez cilindric, 
avînd deasupra o cupolă în formă de farfurie 
răsturnată (fig. 216). Pe cele patru laturi scări 
monumentale duc spre porticuri ionice adinci de 
4,27 m şi late de 12,2 m. Frontoanele sînt cele ale 
unui templu clasic, cu statui în părţi si deasupra. 
Fiecare portic conduce spre impozanta sală de pri 
mire care a dat numele vilei: rotonda. Acest salon 
central este înalt cît întreaga clădire, culminind 
în cupola de deasupra. Firidele lăsate între sala 
centrală rotundă si laturile. în pătrat ale cladirii 
oferă spaţiu pentru patru scări în spirală şi nu mai 
puţin de 32 camere, toate excelent luminate atit 
din afară, cît şi prin cele opt ferestre circulare de 
la baza cupolei. În colţurile catului principal se 
află patru saloane mari, de 6X9 m, si patru în- 
căperi mai mici — opt în total numai la acest 
cat. Demisolul cuprinde camari, bucătării si ca 
mere pentru servitori. Palladio a realizat aici o 
casă spațioasă, cu o structură simplă. 

Cînd vîrsta înaintată l-a obligat pe Sansovino 
să-şi reducă activitatea, Palladio a fost chemat la 
Veneţia pentru a construi cîteva clădiri, printre 
ele biserica Il Redentore (fig. 217). Palladio și-a 10 
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sa se odihneasca pe luciul apei dinspre indepar- 
tatul orizont. Idila pastorală e invioratà prin con 
trastele dintre bărbaţii îmbrăcaţi si nudurile fe 
minine; dintre elegantul curtean si mindra doamna 
din stinga, si perechea de pastori rustici din 
dreapta; dintre atitudinile celor doua femei — 
una indreptindu-si atentia spre iubitul sau, cea- 
laltà întoarsă cu spatele; dintre lauta, simbolizind 
poezia culta, si fluier — poezia pastorala 
Aşa-numita Furtună a lui Giorgione (fig. 224) 
este chiar si mai putin legatà de naratiune 
accentul cazind pe tehnica picturalà — decit Con- 
certul cimpenesc. Partea din fata, însorità, si per- 
sonajele definesc planul pictural, ochiul fund 
apoi condus, prin planuri tot mai retrase, spre 
profunzimea spaţiului si spre cerul amenintator 
din departare. Stabilitatea este menţinută prin- 
„tr-un echilibru judicios între liniile verticale (fi- 
gura în picioare, coloanele frinte, arborii, cladi- 
rile) și cele orizontale (parapetul neterminat, po- 
dul). Atît în Concert cîmpenesc, cit si în Furtuna, 
Giorg gione redă o atmosferă, nu o narațiune, Cre- 
eazà o imagine, nu un sens concret, Neinte'es 
de contemporanii săi, obișnuiți cu subiecte icono- 
grafice, Giorgione este apreciat de privitorul mo- 
dern, care ştie să separe subiectul de forma pictu- 
rala si sa vadă într-un tablou o compoziţie înche- 
gată, nu ilustrarea unei teme religioase ori literare 
Dinamica verticală a imaginii din Înălțarea la 
cer a Fecioarei Maria marchează o abatere netă 
de la calmul si monumentalitatea statică a Renas- 
terii (fig. 225). În aceasta compozitie plina de 
miscare, sfera cereasca si cea Ces a converg 
pentru o clipa. Jos, în umbră intensă, sînt grupaţi 
apostoli, cu braţele spre registrul SE e si 
spre Fecioara ce urcă în cer, al cărei ges: în- 
dreapta, la rindul lui, ochiul catre lumina arbitoare 
de deasupra. Miscarea ascendenta este oprità de 
figura coboritoare a lui Dumnezeu-Tatàl înconju- 
rata de serafimi. Miscarea liniara si gradatia lu- 
minii, ca si tranzitiile de la tonuri sumbre la cu- 
lori pastelate deschise sînt ingenios folosite de 
Titian în ilustrarea temei sale: spiritul uman sca- 
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strinsoarea gravitationala a 
Artistul creează astiel un 
i influente profunde asupra 
anieristului El Greco (fig. 256), sculptorului ba: 
xc Bernini (fig. 250) si unui sir de pictori din 
eacul al XVII-lea. 

Coloritul somptuos al lui Titian a furnizat 
modele pentru artisti venețieni de mult mai tir- 
iu, ca Tintoretto, ca si pentru maestri ai barocu- 
lui ca Rubens si Velézaueg. Extraordinara stralu- 
rire si tonalitatea luminoasa a paletei maestrului 

au fost în mod surprinzător revelate prin re- 
enta curăţire si restaurare a tabloului Bachus si 
lriadna, aflat la National Gallery, din Londra. 
tian descrie scena mitologica a revenirii zeului 
Bachus din India, însoțit de o ceată pestriță de 
heflii. Vazind-o pe Ariadna, parasita de Teseu gi 
trista, el sare din carul sau tras de leoparzi, cu 
ee? roz fluturînd, ca s-o ia în casatorie. 
iyan redă saltul impetuos al zeului pe o diago- 
ala foarte marcată — procedeu ce va fi deseori 
mitat în perinada barocului. O subtila nota de 
itrapunct vizual se observa pe cer, unde scena 
ste repetata la nivelul norilor, ale caror forme 
nstituie un ecou la draperia si gesturile persona- 
elor principale, si unde pe Ariadna o asteaptà 


ununa de stele a imortalitayii. În pofida inova- 











iilor compoziționale ale lui Tigan şi a marii lor 


nfluenge în epocile ulterioare, arta lui, ca întreg, 
unine între fruntariile Renaşterii. Pictura cole 
ului său i tinàr, Tintoretto, va depăși însă ba 
iera stilistică, patrunzind adînc în domeniul posi 


, 








ilititilor expresive ale manierismului liber ve- 

Desenul lui Michelangelo si culoarea lui Ti 
ian au Ci nstituit cele doua idealuri ale lui Tin 
lentele lui contraste de luminà si in- 
interacţiunea 


oretto. Vi 
necime; Ce lui deviante; 
aturalului cu supranaturalul, a luminii pamin- 
esti cu cea nepaminteasca, a figurilor umane cu 
ele divine; ai mplasare ea figurilor EE a pe- 


A 


ini. ereind linii ce conduc ochiul in 








mai multe sensuri diferite — toate acestea se in- 
cheaga intr-o arta dinamica, plina de tensiune. 

In Cina cea de tainà (fig. 226), Tintoretto re- 
prezinta scena în care lisus ofera piinea si vinul 
ca jertfa de trup si singe spre mintuirea omu- 
lui. Pentru a ilumina aceasta impenetrabila taina 
a credingei, Tintoretto îsi scalda pinza într-o lu- 
mina supranaturala emanind în parte din figura 
Mintuitorului si în parte din pilpîirea lampii cu 
ulei, al carei fum se transforma într-un cor în- 
geresc ce zboară, alcatuind un nimb în jurul 
capului lui Iisus. Diagonalele puternic marcate ale 
pardoselii sînt paralele cu masa, dar în loc să con- 
ducă ochiul spre capul lui Hristos, ele se îndreaptă 
spre un punct nedefinit din dreapta sus şi spre 
spaţiul din afara picturii. 

Dintre toate subiectele, cele mai potrivite artei 
lui Veronese s-au dovedit a fi sărbătoririle. Pictate 
cu scopul primordial de a bucura ochiul, pinzele 
lui reuşesc totuşi să prindă un aspect însemnat al 
vieţii venețiene: veselia marilor reuniuni sociale si 
înclinația spre ambiante luxoase, împodobite cu 
fructe, flori, animale, mobile, draperii si bufoni 
in costume ciudate. Se pare că Veronese nu a re- 
fuzat niciodată să picteze o petrecere, iar o nota 
de pe spatele unuia din desenele sale, scrisă pro- 
babil de el însuşi, confirmă aceasta. „Dacă voi 
avea vreodată timp“, scria el, „vreau sa infatisez 
un bancher somptuos într-o sala minunată, la 
care sa ia parte Fecioara Maria, Mîntuitorul si 
Sfintul Iosif. Ei vor fi serviti de cea mai stralu- 
citoare suită ingereasc pe care și-o poate închipui 
cineva, cu hărnicie oferindu-le cele mai gustoase 
bucate si belșug de fructe alese, în vase de argint 
si de aur. Alti îngeri le vor intinde vinuri scumpe 
in pahare transparente de cristal si în pocale au 
rite, pentru a arata rîvna cu care spiritele preafe- 
ricite îl slujesc pe Domnul“ 


Nunta din Cana este neîndoios un tablou com 
plet, în sensul că Veronese redă un subiect istoric- 
religios, include portrete, adaugă scene de gen, 
gusta detaliile de natură statică si pune totul în- 


tr-un decor urban în loc de a recurge la un pei- 16 
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sai. Mai mult, mesajul picturii se poate 
citi la numeroase niveluri diferite, de la suprafaţa 
pînă la o profunda interpretare alegorică. Vero- 
iese obţine un maximum de autorealizare atunci 
cind infatiseaza, cu „des àvirsità măiestrie, lumea 
aspectelor exterioare; în această privinţă artistul, 
de origine veroneză, ' reuşeşte sa lie mar venetian 
decît venețienii. Exceptind figurile centrale ale lui 
lisus si Fecioarei Maria, scena este cea a unei 
fastuoase nunţi din Venetia, redată cu ajutorul 
observaţiei si al imaginaţiei. 

Convivii alcătuiesc o galerie de portrete ale ma- 
rilor personaje din veacul al XVI-lea. Mirele, cu 
barbă neagră, îmbrăcat în aur si purpură, sezind 
în extrema stingă, este Alfonso d’Avalos, grande 
de Spania din acea vreme. Lîngă el sade mireasa, 
Eleonora de Austria, sora lui Carol Quintul şi, în 
viata reală, a doua soţie a lui Francisc I, regele 
Frantei. Alte portrete regale sînt cele ale lui Fran- 
cisc I, Carol Quintul, Soliman I sultanul Tur- 
ciel — si al reginei Mary a Angliei. Calugari, car- 
dinali si prieteni personali ai artistului sint de ase- 
menea inclusi. Punctul de interes portretistic ma- 
jor îl constituie orchestra, în centrul prim-planu- 
lui, formată din principalii pictori venețieni ai 
epocii. La dreapta, în acest tablou de mari ae? 
siuni, personajul cu cupa in mina este fratele a 
tistului, Benedetto Cagliari, care a colaborat cu 
el prin adaugarea fundalului arhitectonic al pic- 
turii (ca, dealtfel, si în cazul altor tablouri mari 
ale lui Veronese). Personaje mai putin importante 
e vad pretutindeni. Deasupra capului m Iisus un 
mácelar taie carnea cu satirul, pe cind slugi afe- 
rate pregatesc mincaruri sau umblă incoace si în- 
colo, servindu-le pe tivi fumeginde din aur si 
argint. 

Pentru obtine erea unităţii compoziției Veronese 
foloseşte mai ales configurații de linii verticale si 
orizontale, incepind cu masa, trecînd prin balu- 
stradă si prin bogatele coloane corintice de pe la- 
turi, spre arhitectura sansovinian-palladiana ce se 
profileazà pe cerul luminos. Rigiditatea unei ast 


17 fel de scheme compozitionale se atenueaza prin- 





tr-o serie de curbe 


subtil între scena aglomeratà de sub 


€ 
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tectonic senin si vastitatea cerului de deasupra 
e deasupra. 


| Dincolo de suprafața fastuoasa, în Nunta di 
Cana Veronese cauta sensul mai adîne, filosofie 
miracolului. Clepsidra si notele muzicale d 





masa sint e! 


s emente deseori folosite în 
teru ca simbolizind scurgerea timpului. 


Mai mult, pictorii-cintareti trebuie i 











ca redind cele trei vîrste ale omului 
umanista tradiţională. Într-o vreme cînd mat 
artisti se bucurau de favoarea principiloi T 
gan, bunaoara, era înnobilat de Carol Qui 

primea mari onoruri de la fiul acestuia, | ilip 
(Jena — pictori cu faimă n-ar fi fost 
reprezentaţi ca simpli muzicanți. Titian, 
ne este infatisat ca patriarhul artiştilor 
purtind © mantie de damase rosu si 
viola da gamba; Veronese însuşi şade în fata lu 





cu o pel erină de un galben strălucitor, iar Tinto 


retto îi spune ceva la ureche. Amindoi sint 

virsta mijlocie si cîntă la viola da braccio. Tina 
rul flautist din spate e considerat a fi i 
Bassano, plasat printre ceilalți muzica 
suflatori Platon si Aristotel îi socoti 








de ra 
ecundar. 

In invagatura crestina Nunta din Cana Ga 
leii, prima minune a lui Iisus, prin a a fi 
schimbatà în vin, este privită c a prel | Cu 





cea de taină, cînd píinea si vinul s-au transform 





in trupul si singele lui Hristos, pentru izbavires 


păcatelor omeneşti. Pasajul din Scriptura ce de 
serie ospatul de nuntă îl prezii ita pe lisus ca ez 
tind să dea curs cererii Mariei şi zicînd 
sosit ceasul meu“. La acest nivel pi | 
alegorie a umpului, descri is de Platon, atit de grà 
itor, ca imaginea in miscare a Veg i 









Un alt tablou enorm de Veron este Os; 








in casa lui Levi, pictat ca o Ke n taina pentr 
una din manastirile Veneţiei (fig. 227). S-au ridi- 


cat însa, curînd, îndoieli de spre exactitatea scenei 


Prin tradiţie, Cina cea de taină îl cuprinde. doa 








complexe Care poarta ochiu 
catre capul lui Iisus. Artistul obţine un echilibr 



















































pe lisus cu cei doisprezece, apostoli, dar Veronese 
| inclus aici vreo cincizeci de figuri, iar aceasta 
ibatere de la dogma l-a dus în fata Inchiziției. 
Unul dintre cele mai remarcabile documente 
din istoria picturii — o sinteză a declaraţiilor ar- 
tistului spune mult despre acest tablou în spe 
ial si despre concepţia artistica a lui Veronese in 
veneral. Inchizitorii erau nemulţumiţi nu numai 
cauza numărului mare de figuri, dar si pen- 
wu cà în tablou apăreau un cîine si o pisică, pic- 
tati de Veronese în prim-plan. Si mai ciudata era 





»rezenya unor osteni germani, pe scari, în chiar 
nomentul cind biserica romano-catolica se afla in 
infruntare teologică cu Reforma luterană du 
Germania. 


Întrebare: "Ţi-a spus cineva să pictezi nemyi 
ufoni si altele asemănătoare în acest tablou? 

Răspuns: Nu, domniile voastre, dar am primit 
wcina să-l pictez cum voi crede mai bine. Este 
mare si, aga mi s-a părut, putea CHE rinde multe 
figuri. 
se: Nu trebuie ca ornamentele pe care 
oi, pictorii, obişnuiţi a le adauga picturilor sa [ie 
ytrivite cu subiectul si cu figurile principale, sau 
it ele doar pentru plăcerea ochiului — doar ce 

trece prin minte, fără nici o judecată, nici ui 





discernamint? 
Răspuns: Pictez tablouri asa cum mi se pare 
dTM si asa cum îmi da voie talentul. 
Întrebare: Si pare potrivit ca la Cina cea de 
ina a "ee ului sa pictezi bufoni, betivi, nemți, 
sitici si alte fleacuri vulgare de acest fel? 
Răspuns: Nu, domniile voastre. 
Întrebare: Nu ai cunoşunţa că în Germana 
in alte locuri molipsite de erezie se obisnuieste 
I batjox ori si jigni, cu felurite picturi pline de 









erusinare si alte asemenea nascociri, ceea ce tine 
le Sfinta biserica catolică, spre a da învaţaturi 


rele unor oameni proşti si nestiutori? 

Răspuns: Da, aceasta e o gresalà; dar ma in 
tore la cele spuse de mine, ca trebuie sa urmez ca 
lea celor mai buni decit mine. 




















































Le 








„Întrebare: Care e calea celor mai buni decit 
une? Au făcut poate si ei lucruri asemănătoare? 

Răspuns: Michelangelo la Roma, în capela 
ponuficala, l-a zugrăvit pe Domnul nostru Iisus 
Hristos, pe Maica Domnului, pe Sfintul Ioan, pe 
Sfîntul Petru si ostile cereşti. Ei sînt toti en 
goi — chiar si Fecioara Maria — si 
nu tocmai evlavioase* 





C hipuri 


Personajele asezate cu Hristos la masa asternuta 
cu damasc ar trebui sa fie cei doisprezece aj postoli, 
dar numai doi au putut fi identificati de artist 
Petru, in dreapta lui lisus, imbracat în eri SI roz 
si care potrivit pictorului, „taie din miel pentru 
a-l trece apoi spre celălalt capăt al mesei“, şi 
loan, în stinga lui lisus. Întrebat despre cele- 
lalte figuri, Veronese a răspuns evaziv, zicînd că 
nu le poate recunoaşte, căci „pictase tab bloul cu 
citeva luni în urmă“. Cum trecuseră de Í fapt Best 
zece luni, lipsa de memorie era un mijloc conve 
nabil de a evita si explica portretele lui Titian gi 
Mic! Yelangelo, aşezaţi la masă sub arcada stingă si, 
respectiv, sub cea dreaptă. | 
Inchizitorii au hotarit ca Veronese sa faca unele 
modificari picturii. Ca sa nu se supuna, el a pre- 
ferat s-o intituleze Ospág in casa lui Levi, sco- 
tind-o astfel în afara tradiţiei iconografice. Con- 
flictul lui Veronese cu Inchizitia ramine un punct 
de hotar în istoria artei. Aparindu-si opera, ar- 
tistul a ridicat valorile estetice si formale — spa- 
pul, culoarea, forma, compoziţia — deasupra 


ce- 
r legate de tema. 


MUZICA 


\pogeul evolutiei muzicale în perioada Renasterii 
il constituie stilul polifonic al compozitorilor din 
[arile de Jos. Admiratia generalà pentru aceasta 
artă la începutul veacului al XVI-lea este rezu- 


Literary Sources of Art History: An Anthology 
of Texts from Theophilus to Goethe, sub. red. Eliza- 


veth G. Holt, Princeton University Press. 20 


nata de ambasadorul venețian la curtea burgun- 
dă, care spune că trei lucruri erau de cea mai 
aleasă calitate: întîi, fina, excelenta pinza de 
in din Olanda; apoi, tapiseriile de Brabant, cu de- 
sene minunate; in al treilea rind, muzica, despre 
care se poate spune cu siguranță că este perfecta. 
Acestea fiind parerile exprimate în cercurile sus- 
puse, nu e de mirare să gasim un flamand, Adrian 
Willaert, numit în 1527 in cea mai înaltă funcţie 


muzicală din Veneţia: dirijorul corului de la San 


Marco. 

Adoptarea idealului muzical nordic este încă 
in exemplu de cosmopolitism venețian. Sub influenţa 
exercitată de Willaert, reprezentant de frunte al 
polifoniei, și de succesorii lui, Veneţia devine un 
centru de progres muzical, pe cînd Roma ramine 
bastionul tradiţiei. Gradul sporit de libertate re- 
ligioasă făcea si el ca Venetia sa fie mai receptiva 
la noutăţi, rodul fiind un număr de forme muzi 
cale noi sau modificări ale unora vechi. În muzica 
vocală aceasta a însemnat dezvoltarea madriga- 
lului, modificarea motetului religios si apariţia sti- 
lului policoral, cu folosirea simultană a două, trei 
si, uneori, patru coruri. Muzica instrumentală a 
găsit un limbaj nou în intonazione, ricercar si toc- 
cata pentru solo de orga si în sinfonia si primele 
forme de concertato şi concerto pentru orchestra. 
Aici scoala venețiană se exprimă cu un glas nou si 
in tonuri specifice. Spre sfirsitul veacului al XVI- 
ea, pe măsură ce îşi pierdea, treptat, popularita- 
tea, vechea ars perfecta a devenit stile antico, în 
contrast cu asa- numitul stile moderno, legat de nu- 
nele lui Giovanni Gabrieli din \ eneua, cu muzica 
a pentru orga, de primele compoziţii orchestrale 
i de dezvoltarea stilului policoral; de numele lui 
Vincenzo Galilei, Peri si Caccini din Florenta, cu 
intecele lor pentru execuţie solo si primele expe- 
rimente de operà; de numele lui Frescobaldi din 
Roma, cu lucrarile sale de virtuozitate pentru or- 
ză; si de numele lui Claudio Monteverdi, la Man- 
tova si Venetia, cu madrigalele si operele sale ce 
ur constituit piatra de temelie a muzicii baroce, 








. Apogeul mișcării initiate de Will aert a fost atins 
in opera lui Giovanni ( Gabrieli, prim organist la 
San Marco din 1585 pina la moartea sa. Princi- 
palele lui compoziţii au fost publicate sub titlul 
Sympboniae sacrae in 1597 si 1615. Planul în 
cruce greaca, cu cupola, al bazilicii San Marco, cu 
balcoanele corului amplasate ín braţele transep 
tului, pare să fi sugerat compozitorilor unele po 
sibilitayi acustice neobisnuite. Daca corul se con 

centreazà intr-un spatiu mai compact, la capatu 
unei nave lungi, ca în biserica tradiţională cu plan 

în cruce latina, ofsetu] este mai unitar. Daca e îm- 
partit în două sau mai multe grupuri, la daan 

mari, ca la San Marco, interferența sunetelor du- 
cea la experimente ce au avut ca rod aşa-numitul 
„stil policoral“. În fond, s-a renunţat la corurile uni- 
tare de tip neerlan dez, inigiindu- se o evoluţie noua 
in arta corala. Aceste cori spezzati literal, ,co- 
ruri despărțite“ — aduc în muzica venetiani un 
element de contrast spaţial, creînd totodată efecte 
noi de culoare. Printre aceste efecte găsim nuanţa 
de ecou, atit de i importantă in întreaga tradiţie a 
barocului; alternanţa a cite două elemente 
ontrastante: cor contra cor, linie corală separată 
pusă corului întreg, solo vocal contra cor întreg 
instrumente opuse vocilor, contraste între instru 
mente; alternanta de voci inalte si joase: alternanta 
de niveluri dinamice slabe si tari; alternantà de 
elemente continue si iragmentare; acorduri com 
pacte, pe de o parte, cu intreteserea contrapunc 
tica a numeroase linii melodice pe de alta; acorduri 
sacadate în contrast cu fluenţa contrapunctica. 
Principiul de dualitate rezultant constituie baza 
stilului concertato sau de concert, ambele cu 
vinte derivind din concertare „a rivaliza?, „a-si 
disputa ceva“. Termenul apare in titlul unor lu- 
rari publicate de Giovanni Gabrieli, impreuna cu 
unchiul sau Andrea, în 1587: Concerti... per voci 
t stromenti pentru voci si instru- 
mente"). Mai tirzu el va fi larg 
Concerti ecclesiastici aparind frecvent. 


sonore 


(„ Concerte. 
folosit, titluri ca 


Motetul Zz ecclesiis, scris ca parte secundă di 


Sympboniae sacrae, ilustrează stilul de maturitate 22 





il lui Gabrieli. Desi nu cunoaștem prilejul cu care 
t fost scris, motetul lui Gabrieli este de tip pro- 
esional, fiind asadar muzica ah ceremoniilor 
de felul celei reprezentate în tabloul lui Bellini 
(fig. 212). Corurile, a RE în grupuri, ca si 
seamănă cu detaliile din tablou 
decorul folosit de pictor este 
bine toată dragostea de 


grupul alàmurilor, 
(fig. 228, 229). Cum 
piaţa San Marco, se vede 
pompa si strălucire civica a venețienilor, iar mu- 
zica lui Gabrieli era sub toate aspectele deplin adec- 
vata cerinţelor unei asemenea ceremonii in aer li- 

Arta muzicianului era la fel de caracteristica 
epocii si locului ca si cele pracucate de contempo- 
ranii sai Titian, Veronese, Sansovino si Palladio. 

Textul latinesc al motetului seamănă cu psa!mii 





David. Iatà o parte din el, în traducere: 
In ecclesiis Benedicite Domino 
iaviti-1 pe Domnul în adunarea obsteasca) 
Alleluia, alleluia, alleluia, 
In omni loco dominationis benedic, anima mea, 


Dominum 

(In tot locul de rugăciune sliveste-] pe Domnul 

o sufletul meu 
Alleluia, alleluia, alleluia. 
In Deo, salutari mea et gloria mea. 
Deus sia ss meum et spes mea in Deo est. 
(In Domnul stau mintuirea si cinstea mea 
Demnul wie? ajutor si nădej 


1 








dea mea e în 
Domnui 

lileluia, alleluia, alleluia. 

Deus, Deus, adjutor noster aeternam 

(Doamne, Doamne, judecátorul nostru cel vesnic. 

Alleluia, alleluia, alleluia. 


Structura motetului se bazeaza pe repetarea cuvîn- 
tului alleluia, care Ze rol de refren si separa în- 
tre ele versurile. Aceste alleluia sint transpuse în- 
-o măsură ternară statica, sugerînd pauze in pro- 
ssiune, pe cînd versurile au un ritm mai activ, 
de marș. Lucrarea o deschid sopranii primului cor, 
are cîntă cel dintii vers cu acompaniament la 
Illeluia (măsurile 6—12) este 


‘ga. Primul refren 
ege de sopranii primului cor, de al doilea 
(numerotarea 


ansamblu si de orga 
ediția publicată de 


A 
UR in 


masurilor se face dupa 





rma G. Schirmer din New York). Tenorii pri- 
mului cor cinta apoi versul secund, cu acompania- 
ment la orga (masurile 13—31), iar dupa acest vers 
illeluia este la fel ca după primul. Vin acum pe- 
netrantele acorduri ale sinjoniei instrumentale (32- 

43), cu disonantele lor ciudate, aproape barbare 
VI treilea ^ vers este cintat in contrapunct, pe doua 
oci, de tenor si contralto ale primului 
cor, suspinute = de grupul instrumental (şase par- 
tide, fara orga). lleluia de dupa acest vers (93— 
99) este cintata de aceleaşi două voci din primul 
cor, cu întregul cor secund si cu orga, dar fara ala- 
muri. Versul al cincilea este destinat ambelor co- 
ruri, instrumentelor si orgii, cu un total de 14 partide 





independente. C resterea treptată a volumului sonor 


poate fi sesizată în succesiunea soprani-ansamblu 
coral; tenori-ansamblu coral; simfonia instrumen- 
tala, mai întîi singură, apoi combinata cu tenori și 
alto; execuţia instrumentală în opoziţie cu corul și 
acompaniamentul de orga. Culminatia se naște apoi 
din reunirea grandioasă, în final, a tuturor forţelor 
vocale şi instrumentale, încheindu-se cu o masivă 
cadenta ce iradiaza culoare si produce puternica 
sonoritate necesara pentru a duce aceasta vastă 
compoziţie la un bun sfîrşit. Marea impunătoare 
a sunetelor pare să umple exteriorul, tot asa cum 
umpluse vastul interior „de la San Marco. 





Muzica lui Giovanni Gabrieli preligurează ba- 
rocul prin aceea că instituie opoziții de felul cor- 
cor, solist-cor, voci-instrumente, coarde in alter- 
anta cu suflători; interacțiunea texturilor armo- 
nice ŞI CO \trapunctuce; armonie diatonic à si croma- 
tica; polaritayile sopran-bas, dinamica tare — di- 
namica slaba; în sfirsit, distincţia dintre stilul sa- 
cru ȘI cel laic. 

Dacă amplele fresce sonore ale lui Gabrieli au 
oferit esi pons »barocul colosal* de mai 
tirziu, marelui sau urmaş, Claudio Monteverdi, i-a 
rămas sarcina de a pes spiritul lăuntric al nou- 
lui stil. Cu Monteverdi in muzica si cu Longhena 
în arhitectura, tranziţia spre baroc se încheie. Nu- 
mit în 1613 muzician-sef al Serenissimei Republici, 
dupa ce fusese compozitor al curții din Mantova 





imp de 23 de ani, Monteverdi realizează o sin- 
eza viabila între contrapunctul renascentist si toate 
ehnicile experimentale din vremea sa. Noua orie 

are emotionala este subliniatà în prefata lucrării 





ale A opta carte de madrigale (1638): „Am cu 
jetat că cele mai de seat mă pasiuni sau emoţii ale 
nii ţii noastre sint trei, si anume: minia, cumpatt if 


ul milinta ori rugamin tea; asa spun cei mal bu i 
filosofi, si însăși natura glasului nostru o arată. 
aceea că avem trei registre, acut, grav si me- 
liu. Arta muzicii se referă si ea limpede la acestea 
trei prin termenii «agitat», «domol» si »moderat« 





oncitato, molle, temperato]. Culegerea are un sub- 
tu semnificativ: „Madrigale de război ȘI iubire“ 
Monteverdi afirmă ca vrea sa infayiseze mit 








upta, rugamintea si moartea, ca si cuvintele 
ejilor înclestaji în bătălie. După spusele lui, mu- 
ica vocală de acest fel trebuie să fie „o imitare 
pasiunilor exprimate prin cuvinte“. Melodiile 
criptive ale acestui stil reprezentativ oglinde 
agistica textului poetic. În madrigalul Zefir tor- 
(„Zefir, revino“), cuvîntul Ponde („undele“ 
valurile“) e însoţit oe o melodie susurata, pe cind 
la monti e da valli ime e profonde („de pe munti 
alti si din vai adînci“) se suprapun unei Tini me- 
dice cu suisuri si coborisuri abrupte. 


20 torna („Zetir, revino“ MONTEVERDI 
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Un exemplu frapant de stil „agitat“ la Mon- 


j: 


erdi apare in pieseta Lupta lui Tancred cu Clo- 


ida, al carei text provine din cintul XII al po- 
ului Zerusalimul eliberat de poetul baroc italian 
quato Tasso. In prefaţă, Monteverdi cere cin- 








taretilor si instrumentistilor să realizeze o jimi- 
tare a pasiunilor exprimate prin cuvinte“. Parti- 
tura cuprinde o mișcare ritmică reprezentind ga- 
lopul cailor si un tremolo de coarde ce redă tre- 
murarea, infiorarea. La Mantova Monteverdi scri- 
sese deja Orfeu (1607), prima opera completà din 
istoria muzicii. La Venetia, unde în 1637 se inau- 
gureaza primul local public de Opera, el compune 
mai multe drame lirice, din care numai ultimele 
două au supravieţuit: Întoarcerea lui Ulise (1641) 
si Încoronarea Popeei (1642), ambele reprezentate 
tot mai frecvent astăzi în sălile de concert si pe 


scena. 








IDEILE: MANIERISMUL 


Arhitectura, pictura şi muzica Veneţiei — cu te- 
mele, atitudinile, calităţile, formele si ideile lor — 
depășesc graniţele unui stil local. Toate trei sînt 
destul de” ilustrative nu numai pentru a reda o 
faza semnificativă a mani ierismului, ci si pentru a 
marca începutul artei baroce. 

Spatiul venetian nu se afla niciodata în re- 
paus, ci e nelinistit, framintat de actiune. Cladi 
rile lui Sansovino ori Palladio, cu loggiile lor de 
chise, portalurile si ferestrele adîncite si zidaria 
cu intrinduri marcate, par sa te cheme inauntru, 
unde amplele interioare îţi oferă libertate de mis- 
care. Actiunea se simte si în contrastele vioaie de 
elemente structurale si detalii decorative, angu 
e linga rotunjime, imbinari de frontoane în- 

‘egi si fragmentate. Bisericile lui Palladio, cu 
ale semicirculare deschise în jurul altarului si 
cu ferestre în absida, permit ochiului sà patrunda 
adinc in spațiul dinapoia lor. Reflectarea fatade- 
lor în apele unduite din canale folosirea unor 
pereţi interiori cu oglinzi servesc la activizarea 
maselor statice de zidărie si intensifică percepţia 
luminii și spaţiului. 

Descentralizarea compozitionala a picturii ve- 
netiene este o manifestare similară în două dimen- 


siuni. Spaţiul dinamic se simte în echilibrul avîn- 26 






















































tat al contrariilor din planul pictural; în planu- 
rile tot mai retrase ale unei compoziţii în adîn- 
cime, care invită ochiul să treacă din față SC 
mijloc si apoi spre fundal, cu centre de intere in 
fiecare dintre acestea, ca în Concertul e ra 
si Furtuna (fig. 224) lui Giorgione; în registrele 
endente ale unei structuràri verticale, ca ín 
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umewitoarele înălțimi atinse de Veronese în Tri- 
umful Veneţiei; în mişcarea 
[intoretto în Bachus si 


tarea la cer a Fecioarei Maria (fig. 225); în 


rotitoare creatà de 
Ina (fig. 230). Accen- 
diagonal se poate sesiza in mișcarea avîntată 
dreapta sus spre stinga jos in Bachus s 
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de Titan. Ruperea unităţii perspectivei 

rale în picturile lui Tintoretto si Veronese 

luce la o fragmentare ce indreapta ochiul simultan 
mai multe directii. 





Un i ucru similar se petrece în muzică. În „coru- 
despărţi ite“ ale lui Gabrieli, partide dintr-un 
pe sint opuse altui cor în ansamblu, iar succe- 
iunea de sonorități contrastante creează volume 
tot mai ample, pina la culminatia reunirii tuturor 
forțelor. Manevrarea unor mase sonore contra- 
stante si inegale în stilul de concert, alternanta 
ivelurilor oe ale grupurilor opuse, nuanta 
de ecou venețiană, polarizarea partidelor acute si 
rave toate sint procedee de intensificare a 
efectului activ si emotiv al muzicii. 
Desi manierismul isi are începuturile la Flo- 
Ma in primii ani ai veacului al XVI-lea, înflo- 
rind apoi în alte parti, adaptarea venețiană a 
stilului a fost cel mai prompt asimilată de baroc. 
Faptul că trăiau în umbra unor mari artişti 
aes din trecutul imediat, ca Leonardo 
ia Vinci, Michelangelo si Rafael, crea o anumita 
lilema generaţiilor mai tinere de pictori Realizind 
fusesera precedayi în timp de o „vîrstă de aur‘ 
i ca nu pot intrece iscusinta cele sbrilor lor înain- 
asi, acești artisti tineri se găseau la o răscruce. 
\ urma -vechea cale implica alegerea anumitor 
dei si tehnici de la predecesori şi prefacerea lor 
formule de lucru. A cauta cai noi implica accep- 
wea unor perfecyionari tehnice ca perspectiva li- 
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carea deliberatà a regulilor, cu efecte frapante. 


să qs A Š 
e Pi ima soluţie însemna a lucra „în maniera 
gigantilor d 


mara si aeriană, principiile matematice ale racursiu- 
lui și redarea anatomică corectă, urmată de încăl 


Om trecut, şi au răsărit academii car 
sa transmita tinerilor artiști procedeele traditio- 


[3 


a 
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nale. A doua ducea spre abateri îndrăznețe, fra- 
pante, de la precedent. Tocmai în acest aspect re- 


volutionar au văzut adepții Renașterii destrăma 


rea unei ordini ideale si adoptarea unei „maniere 


afectate“ 
distincte. Fiecare din cele două 
urma într-o direcție noua, iar unii istorici actual 
despart perioada 1520—1600 atît 

muribunda, cit si de barocul ce se nastea. Pentri 
a cuprinde si defini o mare parte a artei din acest 


ani el propun o epoca si un stil numite manierism 


Intrucit manierismul s-a născut la o ră 


1 L j : rascruce, el 
c un stil orientat in doua sensurt diferite. Artistii 


mai conservatori tineau | 
manieristi academici; gruparea mai li 
purta numele de manieristi liberi. 
; MANIERISMUL ACADEMIC, Atunci 
Vasari, discipol al lui Michelangelo, folosește terme. 
nul de maniera, el înţelege prin aceasta executie ar- 
tistica în maniera lui Leonardo, Michelangelo a Ra- 
fael. Reducînd arta acestor maestri la un sistem de 
reguli, el putea lucra rapid si eficient, si se láuda 
ca înainte vreme lui Michelangelo fi trebuiau sase 
ani pentru a termina o lucrare, dar acum el, 
\ asari, facuse astfel încît să termine șase lucrări 
intr-un an, Stadiul experimentărilor trecuse, epoca 
implinirilor era aproape. Nu mai puteau exista 
genu excentrice si profeti introspectivi, ci d 

meșteșugari competenti. Aceasta este calea urmată 
Vasari, Palladio si Veronese. Vasari, la Flo- 
renta, a jucat un rol de primă importanţă in fun- 


darea unei Academii de desen jn 1561. La Bo- 


d 





x A Ee ee si Sege Se 
logna, in 1585, familia Carracci întemeiază ui 
institut al carui nume cuprindea cuvîntul semni- 


Hcativ „academie“ si unde se predau lecţii de teo- 


rie ŞI practica artistică. 


de Renasterea 


la tradiţie si pot fi numiti 
l sa 13 
liberata poate 


cina 


de catre artisti cu personalități foarte 
cai a dus pina la 


1 
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Acesti manieristi academici nu se mai adresau 
naturii, asa cum făcuse Leonardo, ci studiau ca- 
podoperele, cu gindul de a asimila sistematic lim- 
pajul gigantilor Renașterii. Arta, cu alte cuvinte, 
iu mai oglindea pentru ei natura, ci mai curînd 
tot arta. La nivelul inferior, acest lucru implica 
meseriași bine instruiți si un sul bazat pe stereo- 
tipuri; un eclectism al împrumutului si reasam 
blarii, fara acele dureri ale naşterii ce caracteri 
zeaza sinteza creatoare originala. La nivelul supe- 
or, demersul putea duce la virtuozitate în exe- 
cutie. El nu excludea nicidecum inspiraţia — acea 
imponderabila ce putea fi prinsă, dar nu învățată. 

Prin Palladio manierismul academic s-a impa- 
cat cu preceptele clasice antice ale romanului Vi- 
truviu. Adaptind formele arhitectonice romane la 
cerinţele timpului sau, Palladio a domolit dra- 
gostea venețiană de extravaganta si a frinat exce- 
sele supraincárcarii cu decoraţii. Veronese, prin 
simetria desenelor sale, prin formele sale inchise 
si prin functia organizatoare a fundalurilor sale 
arhitectonice, a putut folosi un mare numar de 
figuri si miscari pline de freamat fara sa dauneze 
unităţii picturale. Iar daca muzica lui Gabrieli a 
spart unitatea corului renascentist amplificind 
astfel spatiul muzical respectul lui pentru for 
mele polifonice tradizionale ale Renasterii i-au per- 


nis sa-si menţină Opera intre limite strict aca- 





cemice. 





MANIERISMUL LIBER. Manierismul include si 
arta ,afectatà^ a unor artisti cu o puternică indi 
idualitate care, în revolta lor contra idealurilor 
Renasterii, cultivau excentricitatea si se delectau 
cu conflicte launtrice. Aceastà generatie de pictori 
iu mai era atrasă de matematica perspectivei li- 
iare sau de gasirea relainlor corecte dintre figuri 
si spaţiul ambiant. În schimb, îi entuziasma încal- 
carea plină de cutezanta a regulilor tradiţionale 
i nesocotirea normelor renascentiste din simpla 
lorinta de a soca. În condiţiile unor asemenea ca- 
apen, realismul face loc jocului liber al închipuirii; 
‘chilibrul clasic cedează în fata mişcării nervoase; 















du-se unui cerc restrins de cunoscatori ratinan. 
bine regulile puteau 


definirea clara a spaţiului devine un amestec de 
planuri picturale în care se îngrămădesc figuri di- 
forme; simetria si focalizarea pe personajul central 





Numai cei care cunoșteau ! : 
"usta subterfugule ingenioase SÌ irucurile surpri e 








sint înlocuite cu diagonale neregulate ce inue ulaz 'itoare prin care ele erau încăl Aceasta laza 
găsirea protagonistului în multitudinea di e linii di- le curte a stilului manierist sa mult prea 
rectionale; fundalurile nu mai mărginesc pictura, mitatà la o singura clasa, prea rafinata si can- 
So SE ori nebuloase; canonul propor- ata în estetismul ei pentru à dan ui mult timp 
ilor corporale este alterat prin alungirea nefi- atmosfera mai cosmopolita, burgheza de ! 
easca a personajelor; clarobscurul nu mai serveste Venetia, unde patronajul de grup al asa-nu ritelor 
a modelarea figurilor, ci creeaza iluzii optice, uole („şcoli“) isi large: baza, manierismul a ci 

CRM aH: VN lente si efecte de lumina teatrale; vat în vitalitate si virilitate Acestea sint aspe 
ulorile intense, bogate si costumele fastuoase fac ele ce s-au transmis aproape intacte bar llul 





al SZ ` : 
oc tonurHor pastelate ȘI draperiilor delicate, flu- 


nri a H “ri 1 ] 
turinde. Pe scurt, visui renascentist de claritate 
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rdine se transforma în cosm: 
patiului ia lar arta este ( i 
event 2 artific veacul al XVI 





























Citeva du aceste tendinţe erau ii iesita e al curenteloi ectuale si stilistice proven! 
zente în perioada de maturitate a Renasterii. Pic- lin sudul 1 taliei din estul Medi Viet din nor- 
turile enigmatice ale lui Giorgione, care nu mai lul Europei. Negustorii flaman: germani aveau 
respectau tradiţia iconografică, i uimiseră pe con- egaturl de al faceri Sl comu Nt ii i rezidente 1 ora- 
temporani. In Madona cu Pruncul si SJ ia de ul canalelor, iar comerţul se dezvolta neconteni 
Leonardo (fig. 197), persoi ajele sint inghesuite I a fel de activ era itre aiu, 
destul de ii confortabil: cum poate susține Sfi 3 doi pictori nordi ai Vremii 
ina „greutatea Madonei si pe ce stau cele două lu Gen indelungi vizite in aceastà Mec AS i. 
temei rămîne o chestiune de imaginaţie. În cum- lor: Albrecht Durer în pragul eacului al AVi- 
plita groaza si sumbra deznădejde din Judecata d ea si Peter Paul Rubens la inceputi il celui de al 
apoi a lui Michelangelo (fig. 239) nu mai feli c XVII-lea. Intervalul dintre ei marcheaza trecerea 
ICI o claritate a SEH D apar portiuni azione. le la ! prin manierism, spre baro 
rate si Dorun i goale; figurile sint dispri pori orasul german Nürnberg, Düre: 
iate $1 nu mai poţi nici măcar să-i deosebesti 5e era menit să sávirgeascá o roditoare sintezà a idei 
ei damnati de cei mintuiti | etice nordice cu teoria si practica Re nasterii 








ch Ceea ce era însă exceptie in perioada Renasterii icace. i: à sa renuntie i Se p clipă a propri 
devine regula 1n manierism, care rapid, dar pen- narvi idi ua, Durer DOTE Dm d St p ph ce 
tru scurta vreme. se transformă într-un stil inter- bru intre purita ismul piensi german ȘI pagi 
ational, Manieristi florentini ca Rosso Fiorentino ismul hedonist italian, intre severitatea si intro- 
si Benvenuto Cellini (fig. 281) sînt chemayi la specņia mistica a Nordului, pe de o, parte, w 
Paris ca artisti de curte ai lui Francisc I, iar Giu- ‘bertatea si raționalitatea Sudului pe de alta. 

lio Romano, elev al lui Rafael, ajunge arhitect Cînd tnărul Dürer vine la Veneţia prima 
oficial al ducelui de Mantova (fig. 222). In ciuda "^ 1495, Gentile Bellini lucra la tabloul sau 
dorinţei lor de a străluci si în ciuda procedeelor esiune în piața San Marco (fig. 212). Fra- 


i. executa mai multe picturi de 


surprinzatoare pe care le folosesc, acesti oameni | tele lui, Giovanni, 
nu voiau sa amageasca pe nimei id. arta lor adre- 30 14 tar pentru biserici venețiene 


a 1 
51 isi Invata elevil, 

















Gu regione « 1 
acest cvartet de pictori le vor bea 
cu accente diferite, 
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luminoase 
dez voltarea eles il 
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unui veac chinuit de războaie ţărăneşti, disen- 
iuni interne şi reformă religioasă, încercînd sa 
e smulgă din înapoierea medievală. 
Hercule la raspintie este o luare de atitudine 
u caracter personal marcat ce ar putea oglindi 
lupta ce se dădea în sufletul acestui atlet artistic, 
tre tendinţele contradictorii ale Nordului si Su- 
dului (fig. 235). Această gravură în cupru ilus- 
rează domeniul artelor grafice (xilografie, acva- 
forte, gravură în creion de argint), care, ca și 
pictura, s-au bucurat de atenţia lui Durer pe 
intreaga durată a activitații sale creatoare. Le- 
zenda mitologică Stig de alegerea lui Hercule 
intre Virtute si Viciu, intre dragostea legiuita si 
1 licentioasa. În acest caz însă, virtutea nu este 
simul personificare placida a vieţii decente, ci 
fel de amazoana care, plină de minie, foloseşte 
ie sa pentru a-și pedepsi rivala, aceasta din 
‘ma fiind tocmai angajată în activități amo- 
oase cu un satir cornut. Hercule stă cu faţa spre 
Virtute, dar atitudinea lui e mai curînd echivocă, 
el privind la Viciu în timp ce incearcă să oprească 
upta si să calmeze ieșirea excesiv de zeloasă a 
Virtuti. Desenul personajului Hercule arată clar 
iena lui Pollaiuolo, pe care Dürer il admira 
mult (fig. 181). Iar dacă Dürer a suferit influenza 
artei lene, gravurile create de el vor avea, la 
rindul lor, un efect notabil asupra operei mani 
ristilor florentini si venețieni. 





Interesul de o viata al lui Dürer pentru reda- 
rea veridica a naturii este vizibil i 

Pruncul si o multime de animale (fig. 236). Ani- 
malele lui nu au nici o afinitate cu bestiare! 
medievale, ci sint vieţuitoare reale din cîmp si 
din padure. Mieii lui Dürer zburda a pasc, vul- 
pile lui isi urmaresc prada, pasarile lui zboara. 
Asemenea observatii atente, meticuloase se dato- 
rau nu numai ochiului sau receptiv, ci si unui 
studiu asiduu al tratatelor despre formaţiile geo- 
logice, structura plantelor sau anatomia anima- 





elor si pasarilor. 





Spiritul Nordului, doar uşor atins de 
enasterii italiene, este admirabil ilustrat în Alta- 





rul Isenbeim (fig. 237), de Matthias Grünewald, 
un contemporan mai in virsta al lui Dürer. Aceasta 
capodoperà a fost pictatà pentru calugarii ordi- 
nului Sf. Anton, care întreţineau spitale pentru 
săraci. Lucrarea constă din mai multe scene pic- 
tate pe faţa si pe dosul a douà seturi de panouri 
pliante, cu voleu laterali imobili, dispuse în pe- 

eche unul în spatele celuilalt. Aceastà forma 
complex vadeste o afinitate cu arta nordica a 
cărții, în care, fila dupa fila, se desfăşoară sce- 
nele calendarului crestin. Fapturi pamîntesti, ce- 
resti si infernale sînt toate prezente, spre a pro 
slavi, ingrozi si ispiti. Atmosfera trece de la 
bucuria extatica a îngerilor-muzicanţi din panou 
cu Nasterea Domnului pina la cumplita dez- 
nădejde din /spitirea Sf. Anton (fig. 238), i 
care cuvintele sfintului chinuit sint serisë pe i 
bucată de hîrtie în dreapta jos: „Un 
ne Iisuse, unde erai? De ce nu ai x RON sa-mi vi 
deci ranile?“ Detaliul variaza de la Bunavestire 
si Nastere, prin Patimile lui Hristos si Punerea 
in mormint, la fantasticele încercări ale Sfîntului 
Anton, legendarul fondator al monahismului 
restin. 


rai, l )oam- 





Iconografia obscura si neobisnuita deriva dir 


mai multe surse, inclusiv Scriptura, scrierile mis- 


tice ale Sfintei Brigita, patroana Suediei, si pic- 
turile contemporanilor lui Grünewald (printre cei 
mai însemnați numarîndu-se si Dürer). Din bizara 


Nastere lipsesc Sfintul Iosif, 








ieslea, vitele şi păs- 
torii. Scena Răstignirii îl cuprinde pe Ioan Bote- 
zătorul, rar întîlnit în acest context (fig. 237) 
In Nașterea Domnului, Fecioara Maria apare de 
familiar: 
a Madonei cu Pruncul, iar în stînga îngenuncheată 
pentru rugăciune într-o 


doua ori — în dreapta sub forma mai 


capela cu aspect gotic 
ae fiindu-i înconjurat de o lumină transcen- 
dentală. O asemenea viziune este descrisa de 
Sfînta Brigita în Revelatüle ei; aluzia sugerează 
în plus, un pasaj din Evanghelia după Luca, î 
Fecioara spune: »Preamareste sufletul meu 

bucurat duhul meu de Dum- 34 


care 


pe Domnul, si s-a 


si de muzicanți, ca 
"à picioarele ei, se relera, 


muzicale ce reprezintà 


EE ; PT 
u, Mintuitorul meu . Chipurile Í Seo 
i $i cana de sticla epiana de 
Apocalipsa 
1 in care 2 > atrini apar cu oe 
fintului loan. an: care 24 de batrin 

| cu m strumente 


£ or Si 
» simbolizind rugácim rile k um 
zd slava adusă Domnului. 


ez 


poate, la 





n 


reprezintă pe 


+. Restienirea, Grunewald il 
in Rástignirea, Gr soa 


: a in ; e 
Ioan Botezátorul in dreapta cruci, [ ipee 
| 1 i 4 IL 
tul Ioan în stinga $1 pe sfinții Sebastian $ 7 
x i | ture 
volevi (fig. 237). È | cuprinde astfel in pictur: 
"o ee it P puse a înlesni vindecarea princi- 
personajele presupuse a 1 Il ic a d 
i - boli tratate în spitale: Sfintul "em" 
palelor oli tratate i l = Ke ee sa 
(ci Ioan Botezătorul si evan tul Tc 
(cauma), joan i | Anton Geet Nu există 
epilepsia ), Sfîntul Antor a EE 
i un element de armonie italiana care sa indu 
E à š 1 ye vruce. 
vasca greaua suterinta a lui Hristos pe e ge 
r ul sul I de o culoare verzuie sinistr a, e act 3) 
3 ws ? 1 1 è acheg seste de- 
rit cu ran i purulente $1 singe inchegat. Së 
lar ensiunile ne- 
talii sint realist descriptive, dar dimensiu 


personajelor nu corespund 


din Sud. Urmeaza oare Grünewald 


fire ti ale pracucu re- 
iresti < 


ascentiste SENG 
de proportion are a figurilor 
lor teologica sau drama- 
miinile Magdalenei 
artistul subli- 


sreceptul medieval 
potrivit cu importanta 
tica? Comparayi, ca marime, 

ale lui Hristos. Sau, poate 


u cele | 
sius profe etica a Dotezatoru- 





iază pictural ins e 
] : - eu sa ma Mu 
ui: ,Irebuie ca el sa creasca, iar eu sa ma 


:] sacrifica proporqule Ct 


ez ce caz, 
corez“. În orice ca 
i primate. 


oarea temei 
repitivea Sf. Anton (fig. 238), 
nos amintea bolnavilor de groaz- 
sfintul lor protector 
altarul 





si ideii ex 
cu fantasmele 


ribile, monstruoase, 
iicele încercari sule erite de ü SE? 
Cu ampla lui gama de simpri omeneşti, 
lui Grünewald dintre cele mar E 
vare documente din istoria artei. El „se P E 
; sì sferă de cuprindere, cu 
i de pe plafonul Capelei 
ixt lui Rafael 

SE Rafael 
din Su della Segnatura si cu Apnea 2 
toate terminate in acelasi de 


misca- 





este unul 


compara, in amploare 


eatia lui Michelangelo P 
(fig. 201—204), cu fresce 


atimile lui Durer, 


35 ceniu. 
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DRUMURI CATRE BAROC 


Din Venetia, ca si din Roma si din 


manierismul 
toate direcţiile căi ducînd spre 
meșteșug al picturii asigura [ 
nene în toate ţările civilizate. 
dio, traduse în ] 


inflorea international, porneau í 


imba engleză cu 
Inigo Jones, au dus la arl 
Wren si la stil 


M n a : gt l 
urile georgiene, iar de acolo | 


a stl- 
iurile colonial şi federal din America. Tipàrirea 
partiturilor muzicale asigura predominantja gene- 
rală a compozitori] 


lor venețieni. Diplomat 
să adopte poziţii extre 
itary anumitor 


Wana, evitind 

chis calea accej 
venetian atît în 
Contrareformei. 


ţările Reformei, cît si în cele al 
Inovaţiile venețiene în 
x H 
ȘI arhitectură au lost 


ecleziastice si de 


pictura 
rapid acceptate în cercui 
curte din Spania ȘI 
rhia bisericească $1 aris 
splendoarea impresionantă 
lustrui* i 





ra 


la 


Franta. Ie- 
tocrajia aveau nevoie de 


a artelor pentru a-si 


inaltele poziţii. 
mentale clădirile, mai 
dioase manifestările 
își îndeplineau artele 
ambele categorii 


Cu cît erau mai monu- 
bogatà decoratia, mai gran- 
muzicale, cu atît mai 


bine 
misiunea. Er 


ra deci firesc 
sociale sa caute cea mai 
intruchipare a acestui ideal, 
la Venetia. 


ca 
reusità 
gasind-o din belşug 


După ce studiază în 
milează manierismul lui 
une 


atelierul lui Titian si asi- 
Tintoretto, El Greco ob- 
acces in cercurile bisericii ȘI curţii spaniole, 
unde arta lui lasă urme de nesters. Rubens 
trece opt ani în Italia, f 
de Titian cea mai mare 
care a dus 


pe- 
acind copii după picturi 
parte a timpului, după 
cu el tehnicile venețiene în 


Tarile de 
Jos si în Franta. In 


zona Contrareformei, muzica 
bisericească a rămas mai fidelă tradiţiei romano- 
catolice, dar muzica venețiană a fos prompt 
acceptata de cercurile laice. În zona Reformei 


Olanda, Scandinavia si, 


maniei — libertatea ] 
muzicale 


mai ales, nordul Ger- 
iturgicá sporită a 
venețiene s-a dovedit mai 
toare ritualului protestant tocmai din 


forme!or 
corespunza- 


centrele unde 


baroc. Prosperul 
Denetrația ideilor vene- 
Scrierile lui Palla- 
comentariile lui 
itectura lui Christopher 


ia vene- 
me, a des- 
aspecte ale stilului 
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terii lor de la modelele traditionale romane. hee: 
ind è id xn liat la Venetia cu Andrea Gabrieli 
inck, care a studiat la : ARE qu 
si Zarlino, duce la Amsterdam sti ul 5 a 

la orga, iar rea e de ze 
din Germania elevi-organisti care; ir ni SE 
instruit generatia lui Pachelbel si ni e Se r Ce 
reprezentind influençe majore amp so 
Bach si Handel. Cay alli, urmasul i orga 
la opera din Venetia, este invitar la = oc i 
1 scrie muzica destinata serbarilor ce nt i E 
lui Ludovic al XIV-lea. Heinrich ey das Da: 
mare compozitor german Po E Joh omae 
astian Bach si Georg Friedrich an . (s me 
odatà un alt factor de influenza eta poe 
or), fusese elevul lui Giovanni Ga je p a à 
Monteverdi. Pe scurt, stilul eri Ze 
parte a limbajului fundamental caracteristic ej 
'arocului. 


CACCULIC d l rage 
111 marea 5d 5 
"Xecutie t e 











CRONOLOGIE / Venetia, secolul al XVI-lea 


Istorie generalá 


* t y )ll 
1453 Căderea Constantinopol 


stinjenirea comerţului venetian 





] 1 ati- 
i > navigato 
1492 Descoperirile geografice ale navigat 





rilor spanioli si portughe 
mertul maritim al Ven BE 
1495 Aldus Manutius incepe publicarea = l 
d editii ieftine din clasicii greco-romar i i 
dhecx itologie euprinzind lucrări 
1501 Odhecaton, antologie cuj m SE 
vocale si instrumentale de Josqui 1 de 
Pré prec i i ste tipa- 
Prés Obrecht, Isaac si est ti 
rita la Venetia de catre 
1517 Începutul reforme | S pusa 
1562 Willaert este dirijorul corului l 
1 2 fe I. í it 
Marco 
1536 Sansovino 
Marco | Losch 
iest igietta de la 
1540 Sansovino construiește l[oggtettt e le 
Ë baza Campanilei 
Conciliul din Trento 
trareform 
1549 Palla 
cenza E 3 
1550 Palladio incepe constructia Villei R 
tonda, lingà Vicenza See 
565 Palladio construieste biserica Se 
1500 3 L 25 
gio Maggiore din Venetia 











ru 


nei protestante 





construieste Biblioteca San 


clanseaza Con- 
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1570 





1584 
1585 1612 
1589 
1615 1643 
163] 
Arhitecti 
1486— 1570 
1508— 1580 
155: 1616 
1604— 1675 
Pictori 
1429- 1507 
c.1430— 1516 
c.1455—c.1526 
c.1490— 1576 
c.1470— 1528 
1471— 1528 
1478— 1510 
1510— 1592 
1518— 1594 
921— 1588 
Muzicieni 


c.1480— 1562 


1510— 1586 
1516— 1565 
1517— 1590 


1597— 1612 
1567— 1643 
1602— 1676 





tura 
Batalia navala de la 


tiai 


Palladio construieste biserica I 


tore din Venetia 
Palladio construieste 
din Vicenza 


Scamozzi construieste Procuratie Nuove 


Palladio publica Patru cárfi 


Lepanto; 
sint infrinti de Venetia si Spania 
Veronese este adus in 


Teatrul Olimpic 


fata 


continuind opera lui Sansovino 


blioteca San Marco 


Giovanni Gabrieli este 
lui la San Marco 





Inaugurarea Teatrului Olimpic 


cenza cu o reprezentatie a piesei Oe 


Gabrieli 


de Sofocle (pe muzica 


Monteverdi este dirijor 
Marco 
Incepe ccnstructia biseri 


ria della Salute 


Jacopo Sansovino 
Andrea Palladio 
Vincenzo Scamozzi 


3aldassare Longhena 


Gentile Bell 
Giovanni Bellini 
Vittore Carpaccio 
Titian (Tiziano Vecelli) 
Matthias Grünewald 
Albrecht Direi 
Giorsione 





Jacopo Bassano 
Jacopo Tintoretto 


Paolo Veronese 


Alriano Willaert 
Andrea Gabrieli 
Cipriano da Rare 
Gioseffo Zarlino 
Giovanni Gabrieli 
Claudio Monteverdi 
Francesco Cavalli 


I 


> 


Yed 


arhi 






Inchizi- 











en- 











Manieristi italieni si internationali 


Giulio Romano 

Rosso Fiorentino 
Jacopo Pontormo 
3envenuto Cellini 


Francesco Parmigianino 


Aonolo Bronzino 
Giorgio Vasari 


Giovanni 


da Bologna 


Federigo Zuccaro 
Ludovico Carracci 


Annil 


yale 


Carracci 


13. Stilul baroc al Contrareformei 


ROMA, SFIRSITUL SECOLULUI AL XVI-LEA 
SI INCEPUTUL SECOLULUI AL XVII-LEA 
Gravele tulburari ce au zguduit Roma si întreaga 
Europa in cursul veacului al XVI-lea au trezit 
Cetatea Eterna din visul ej renascentist de armo- 
nie, punind-o in fata crudei realitati a contradic- 
tiilor si conflictelor. Ulterior, toate laturile vieţii 
= religioase, stuntifice, politice, sociale, econo- 
mice $1 estetice — aveau să fie supuse reevaluării 
si unor schimbári radicale. O succesiune de oaspeti 
nelinistitori s-a dovedit a prevesti evenimentele 
ce aveau sa vina. Martin Luther vizitase Roma la 
inceputul veacului, iar cele observate de el acolo 
ll sporisera indignarea morală. Mişcarea reforma- 
toare man de el, laolaltă cu Zwingli si Calvin, 
va Slarima unitatea bisericii universale si va îm- 
parti Europa in taberele Reformei si Contrare- 
formei. 

Alt vizitator, împăratul Carol Quintul al Sfin- 
tului imperiu român, era si mai puţin binevenit. 
Calatoriile marilor navigatori si acțiuni! 


f e conchis- 
tadorilor 


care au urmat acestora adusesera cea mai 
mare parte a Americii de Nord, Centrale si de 
Sud sub stăpînirea coroanei spaniole. Avînd mo- 
nopolul comerţului cu mirodenii în Orient si bo- 
gapiile fabuloase pe care minele de aur si argint 
din Lumea Nouă le vărsau în vistieria ei. Spania 
se transtorma rapid în cea mai puternică ţară din 40 
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lume. Printr-o combinaţie de succesiune, căsătorie 
i mare finanța, Carol I al Spaniei devenise Carol 
il V-lea, conducător al Sfîntului imperiu roman. 
linind ferm sub controlul său Ţările de Jos, Ger- 
nania si Austria, ambițiosul împărat şi-a îndrep- 
tat atenţia spre Italia, iar fostele ducate si orase- 
tate independente italiene au căzut pe rînd sub 
iominatia lui. Opozitia, de oriunde ar fi venit, 
u era tolerată si în 1527 mercenarii Maiestatii 
Sale Catolice au atacat Roma, pe care au jefuit-o. 
)pt zile mai tirziu marele oras era o ruina fume- 
ginda, Vaucanul o cazarma, bazilica San Pietro 

grajd, iar papa Clement al VII-'ea închis 

castelul Sant'Angelo. După aceea papalitatea 
-a mai putut decît să accepte politica spaniolă; 
a Napoli cirmuia un vicerege spaniol, iar la Mi- 
ino s-a instalat o stapinire spaniolă. Prin fami- 
Gonzaga la Mantova, Este !a Ferrara si Me- 
dici la Florenţa, spaniolii controlau toate cen- 
trele importante, iar odata cu dominatia Spaniei 
iu venit austeritatea si cucernicia, eticheta si ele- 





ganta curteneasca spaniole. 

Un alt oaspete a fost astronomul Copernic, a 
carui carte Despre miscarile de revolutie ale cor- 
purior cereşti urma să schimbe concepţia geocen- 
trica despre univers cu una he'iocentrică. S-a pro- 
dus un şoc atunci cînd omu! Renașterii a început 
să înţeleagă că trăia pe o planetă minoră ce go- 
ieste prin spauu si că el nu mai era centrul crea- 
iunii. Mai tirziu, cînd s-a constatat ca observa- 
ile lui Galileu tind să confirme teoria lui Co- 
pernic, acesta a fost învinuit de erezie, condamnat 
a închisoare si iertat doar după retractare. Efectul 
cumulativ al acestor descoperiri ştiinţifice, si al 
altora, a început să slăbească credinţa în miracole 
1 în amestecul lui Dumnezeu în treburi'e ome- 
nesu. 

Au venit apoi teologii, în sedintele Conciliului 
de la Trento, care a intreprins reformarea bisericii 
din interior. Indrazneala gîndirii umaniste s-a 
schimbat în reacțiune violenta; filosofia neopla- 
tonica a fost urmată de revenirea la scolastica 
aristotelica; vocile indepartate dar atragatoare ale 









antichităţii pagine s-au înecat în vuietul stirnit 
de reaprinderea focului de pucioasă medieval: 
după desfátarea găsită în frumuseţea senzorială 
au venit amarnice cainye; făgăduielile privind o 
atitudine religioasă liberală s-au pierdut prin în 
toarcerea la ui ortodoxism strict; accesul nou 
dobindit la literaturà si cunoastere prin interme 
diul Crac si al descoperirilor stiinvifice a fost 
blocat de Inchizitie si de Index expurg ratortu 
Dumnezeu nu mai apărea ca un părinte plin de 
dragoste, ci ca un groaznic judecător, Hristos nu 
mai era Bunul Pastor, ci Marele Razbunator. 
Cei ce au întemeiat noile ordine religioase 
ale Contrareformei care vor croi cursul cato- 
licismului roman în veacul al XVII-lea s-au 
aflat la Roma în diferite perioade. Filippo de Neri 
stringea laolaltă, în reuniuni lipsite de formali- 
tate la Congregația Oratoriului, laici de toate 
categoriile sociale, de la aristocrați pina la stren- 
gari de pe strada, si îi incuraja sa se roage ori sa 
predice asa cum îi îndemna cugetul. Dramatizind 
si punind pe muzica povestiri si parabole biblice 
bine cunoscute (prototipurile oratoriilor baroce), 
el genera un spirit de cucernicie voioasă care mişca 
inimile celor saraci si umili. Ignatiu de Lovol: 
a venit din Spania ca sa capete aprobarea papală 
pentru Compania lui Iisus, un ordin militant cu- 
noscut in general sub numele de „iezuiţi“ şi con- 
sacrat activităţilor misionare în străinătate, edu- 
cauei si unei participări active la treburile pamin- 
testi DA rau, de asemenea, misticii Teresa de 
Avila lods de Yepis, a caror capacitate de a 
bing viața contemplativa cu cea activa a dus 
la wade literare marti > pentru epoca si la 
restructurarea si reorientarea ordinelor monahale 
carmelite; apoi Carlo Borromeo, tînărul si energi- 
cul arhiepiscop de Milano, care scria indreptare 
pentru artisti, ca si pentru elevii si profesorii 
numeroaselor seminarii pe care le-a fondat. Într-o 
singură mare ceremonie desfășurată în recent ter- 
minata bazilică San Pietro, la 22 mai 1622, Ig- 
naviu de Loyola, Teresa de Avila, Francisco Ja- 
vier si Filippo de’Neri au fost canonizati, intrind 
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istfel în rîndul sfintilor. Dupa care Giacomo Vi 
nola, Giacomo della Porta, Carlo Maderno, Gian- 
lorenzo Bernini si Francesco Borromini au fost 
chemaţi să construiască biserici si capele închi- 
nate lor. 

In aceasta perioada de avint reformator, armo- 
nia clasică, stabilitatea si echilibrul Renaşterii nu 
erau destul de rezistente pentru a supravieţui, dar 

ici arta ultrarafinata si excesiv dramatizată a 
manierismului nu se putea adapta noului climat 
religios. Veselia era înlocuită cu sobrietatea, Ve- 
erele redeveneau Madone, Bachus si Apollo se 

retransformau în Hristoşi. Forma si unitatea or- 
ganica a plafonului lui Michelangelo din Capela 
Sixtina (fig. 201) sint urmate de dezorganizarea 
din teribila sa Judecata de apoi (fig. 239). Pales- 
trina are mustrări de conştiinţă pentru că scrisese 
madrigale si nu mai scrie acum decît mise. Con- 
form deciziilor Conciliului de la Trento, arta bise- 
riceasca se realiniaza strict religiei, clerul trebuind 

preia răspunderea pentru felul în care artiştii 
redau subiecte religioase. 

Viaţa si atitudinea artiștilor Contrareformei 
rau profund afectate de noua atmosfera religi- 
vasa. Judecata de apoi a lui Michelangelo a fost 
criticată pentru că Hristos, semanînd cu Apollo, 
nu purta barba si pentru ca pictorul inclusese 
pagine, ca posomoritul luntras 





detalii clasice, 
Caron, cel care duce sufletele peste rîul Stix. S-au 
comandat draperii care să ascundă aceste ,goli- 
ciuni păcătoase“ si numai intervenţia oportună a 
unui grup de go a salvat fresca ce la distru- 
gerea completa. In ultimii sai ani de viata, mare 

om a devenit un singuratic, renuntind la arta figu- 
rativa pentru abstractiunile arhitecturii si inchi- 
nindu-si strădaniile ridicării bazilicii San Pietro 
— proiect pentru care nu a acceptat nici un fei 
de platà. În izolarea atelierului sau, el facea, cu 
intermitente, sculptură si medita asupra ultime- 
lor sale grupuri Pietà, unul din ele fiind destinat 
propriului sau mormînt. Palestrina a fost conce- 
diat din functia de dirijor al corului Capelei Six- 


43 tine pentru ca refuzase sa renunte la sotia sa si 





sa accepte legamintul de celibat preoţesc. Ulte- 
rior a fost totusi reprimit si insarcinat sa refor- 
meze muzica de cult. 


Gianlorenzo Bernini, cel mai solicitat si apre- 
ciat sculptor- vier al barocului din perioada 
Contrareformei, era în strînse legături cu iezuiţii 
si practica vola „exerciţiile spirituale“ ale Sfin- 
tului Ignaţiu. Andrea Pozzo, care a pei plafo- 


nul iluzionist al bisericii Sant'Ignazio, era mem- 
bru al Companiei lui lisus. E] Genes. = mai 
mare reprezentant al artei Contrareformei i 1 Spa- 


Ma, era un mistic in ale cárui ultime n vizio- 
iare. substanța fizică ince etează practic de a mai 
exista, figurile sînt mai mult spirit decît trup, iar 
decorul tine mai mult de ceruri decît de lumea 
paminteasca. 

Asa cum s-au conturat lucrurile, stilul baroc 
al Contrareformei ia ființă la Roma, unde își 
atinge na în cele cinci decenii dintre circa 
1620 si 1670; reverberatiile lui sint simtite conco- 
mitent în Spania — puternicul Brat secular al bi- 
sericii militante. Ulterior valul s-a răspîndit prin 
toate ţările romano- catolice ale E uropel, ajun gind, 
odatà cu ordinele misionare, in America si în toate 
coloniile depărtate ale Spaniei si Portugaliei. 


ARTA CONTRAREFORMEI LA ROMA 


ARHITECTURA. Ca lăcaş central al ordinului 
iezuiţilor, biserica Il Gesù din Roma (fig. 240— 
242) devine prototipul multor biserici clădite în 
anii Contrareformei (fig. 243—245). Intr-adevar, 
atit de numeroase versiuni si variante au aparut 
de atunci, încît pe buna dreptate această biserică 
a fost numită cel mai important lacas religios din 
ultimele patru” secole. Inceputà in 1564, biserica 
I] Gesù îmbină motivele clasice ale moștenirii 
renascentiste cu unele elemente noi ce aveau să 
definească arhitectura  Contrareformei. Nucleul 
clădirii — careul cu cupolă şi transeptul cu braţe 
scurte — derivă din planurile centralizate ale lui 
Michelangelo si Palladio, de telul celor repro- 



































































duse în figurile 206 şi 216. Scurta navă longitu- 
dinală ce continuă dincolo de careu repetă com- 
promisul de la San Pietro, unde planurile lui 
Bramante si Michelangelo s-au combinat cu lunga 
navă a lui Carlo Maderno, cum se vede în fi- 
gura 207. Fatada, proiectată de Giacomo Vignola 
si intrucitva modificată, dupa moartea acestuia, 
de urmasul sau, Giacomo della Porta, aminteste 
la parter de un arc de triumf roman, iar acoperi- 
surile cu un versant ale capelelor laterale sînt 
mascate cu gratioase cartuse spiralate ce se avîntà 
spre frontonul triunghiu'ar, ca de templu. 

San Carlo alle Quattro Fontane — creaţie a 
lui Francesco Borromini — este una din cele mai 
ingenioase realizari arhitectonice ale vremii (fig. 
243). Exploatind din plin posibilităţile micului 
n de la intersectia a două străzi, cu cite o fin- 
în fiecare colt, arhitectul a imaginat un plan 
ce realiza o îmbinare complexă de forme geome- 
trice. Acest plan se compune din două triunghiuri 
echilaterale, reunite la bază si alcătuind astfel un 
romboid, atenuat prin curbura liniilor (fig. 244). 
Ca taldurile unei cortine de teatru, pereţii ondu- 
lati se ridică spre o cupolă ovală, a cărei suprafaţă 
interioară este casetată în octogoane si he exagoane 
"s ngite ce formeaza cruci grecesti in spaţiile din- 

ele (fig. 245). Aceste figuri geometrice se mic- 
vas spre vîrful cupolei pentru a sugera o înăl- 
time sporită. Deschideri partial ascunse permit 
pătrunderea luminii si dau strălucire structurii în 
chip de agate Fațada (fig. 243) prezintă o miş- 
care ca de | alans prin alternanţa concavitatilor si 
'onve Së ȘI prin fluenta formelor curbilinii, 
permitind folosirea la maximum a jocului de lu- 
mini si umbre pe suprafaţa ei neregulată. 


terei 
a ei 
tina 


PICTURA SI SCULPTURA. Dintre toti pictorii 
si sculptori activi în Roma post-renascentista, doi 
se înalță cu mult deasupra celorlalți: Caravaggio 
si Bernini. Luindu-si numele de la orașul său natal, 
Caravaggio a adus cu el la Roma tradiţia nord- 
italiana si venețiană a manierismului liber.-Bernini, 


45 sculptor, arhitect si pictor, sintetizeaza in arta sa 





elemente renascentiste, michelangelesti, manieriste 
i baroce, aducind barocul la culminatia sa expre- 
siva în Cetatea Eternà. Agitat si nesupus, Cara- 
vaggio era permanent în disputà cu societatea si 
cu chen sai. Bernini, în ciuda firii sale päti- 
mase, era un curtean agreabil. „Este norocul du- 
mitale", i-a spus cindva nou-alesul papa Urban al 
VIII-lea, „să-l vezi papa pe Maffeo. Barberini; dar 
noi sintem si mai norocosi ca Bernini traieste in 
umpul pontificatului nostru“. Viaţa si cariera lui 
Caravaggio s-au dovedit scurte, singuratice și pre- 
coce; ale lui Bernini, lungi, sociale si foarte pro- 
ductive. Ambii erau menu să aibă o mare influ- 
enta asupra evoluţiei ulterioare a artelor: Cara- 
aggio, cu indraznetul său clarobscur, asupra pic 
torilor barocului italian si francez, ca si asupra 
lui Rubens si Rembrandt; Bert uni, cu coloanele 
sale rasucite si iluzionismul sau vizionar, asupra 
sculpturii si arhitecturii baroce. 
a lucrat la Roma între circa 
dispreţuia demnitatea, eleganța si 
convenientele renascentiste; el a început să picteze 
subiecte religioase într-un mod plin de Viaţă si 
realism. Chemarea Sf. Matei ni-] arata pe viitorul 
evanghelist, într-un grup, la o masa de circiuma. 
O întunecime plină de înţeles pluteşte deasupra 
mesei unde se numără banii de pe dări; odată cu 
intrarea lui Iisus, un fascicul de raze luminează 
chipul barbos al Sfintului Matei si feţele tinerilor 
din centru. Cum lumina cade pe fiecare personaj 
si obiect cu intensitate diferită, ea devine mijlocul 
folosit de Caravaggio pentru a pătrunde dincolo 
de suprafaţa evenimentelor si a dezvălui spiritul 
lăuntric al subiectelor pe care le redă. Chemarea 
Sf. Matei a fost la început respinsă de biserica 
pentru care fusese pictată, căci îl prezenta pe sfin 
itr-o situaţie prea lumească, desi întimplarea este 
relatată de evanghelistul însuşi. 

n Convertirea Sf. Pavel, Caravaggio creeazà 
m fel de fulger orbitor pentru a reda iluminarea 
interioară a sfintului (fig. 246). ,Deodata a strā- 
lumina din cer în jurul lui“, spune Noul 
iar el a 


Caravaggio, care 
1590. si 1606, 


lucit o 
Testament, 


cazut la pamint si a auzit un 46 


47 


glas care-1 zicea: Saule, Saule, pentru ce mà prigo- 


nesti?“ Privind corpul întins pe pămînt al sfîntu- 
lui într-un racursi foarte pronunţat, cu braţele des- 
făcute ca pentru a primi lumina cea nouă, spec- 
ratorul este implicat in aceasta intimplare; impar- 


tasind uimirea si îngrijorarea de care 
rindasul si enormul cal. 

Stradania lui Caravaggio de a crea © arta reli- 
gioasa cu adevărat populară, văzută cu ochii 
omului de rînd, a provocat reacţii variate si, pa- 
radoval, doar un grup restrîns, de rafinaţi, i-a 

esizat importanța si originalitatea. Atît clerul 
roman cit si pub! icul preferau o eleg santa si un 
iluzionism mai convention Ss gasind mai pe plac 
operele lui Pozzo si Bernin 
P 


sint Cupr insi 


Andrea Pozzo a vendit sa capteze noul spirit 
in extraordinara sa pictura de pe plafonul boltei 
ilindrice a bisericii Sant'Ignazio (fig. 247), pereche 
a lacasului Il Gesù (fig. 242) si inchinata fonda- 
torul ordinului iezuit. Deasupra ferestrelor din 
laire-voie, pereţii edificiului par sa se înalțe ast- 
id i ncit bolta navei devine însuşi cerul. Într-o se- 
‘ie de racursiuri notabile, Sfintul Ignatiu este pur- 
tat in inalt de o ceata cereasca, în spirale fara 
firsit, spre un grup de figuri simbolizind Trei- 
mea. Aici converg toate liniile, iar din acest punct 
un snop de raze pleaca sa lumineze cele patru col- 
turi ale lumii — redate prin alegorii infatisind 
Europa, Asia, Africa si America — unde se des- 
fasura activitatea misionara a Companiei lui Iisus. 
Pozzo este si autorul unui manual de perspectiva 
in care îi sfătuieşte pe artisti „să tragă liniile aces- 
tela catre punctul de fuga S e slava lui 
Dumnezeu* 


In Gianlorenzo Bernini, un impetuos si mulu- 
d qui sculptor si pictor, barocul Contra- 
‘eformei romane si-a gasit cel mai ees si 
mai virolifie exponent. Creator al pietei San Pie- 
tro, care Incepe cu acea piazza obliqua trapezoi- 
dala din fata bazilicii, deschizindu-se în vasta 
elipsă delimitată printr-o cvadrupla colonada do- 
rica (fig. 193, 208); sculptor al multora dintre 
capelele principale din bazilica, printre care si 





absida, cu Scaunul Sfintului Petru; con 

ructor al unor monumente publice din Roma, ca 

Finuna celor patru rîuri din piața Navona (fig. 

248), Bernini, mai mult chiar decit Michelangelo, 

este autorul einnoirii arhitectonice a Romei, a 
i il “ac acd de azi al orasului. 


cea din 





Dintre toate lucrarile sale, 
Sfintei 


aceasta 


capela Cornaro, in- 
Tereza, este cea mai ilustrativa 
faza a barocului (fig. 249). Î 
grupul sculptural central de deasupra altarului 
fig. 250), Bernini, pornind de la scrierile vizionare 
] o reda pe sfintá in plin extaz mistic. 
aparitia unui stralucitor, cu 
lance de aur in mina, pe care i-a infipt o in inim: 
„Săgeata cu care m-a rănit / Era înmuiată în iu- 
ire ȘI astfel duhul meu a ajuns / Un na cu 
, Dumnezeu din ceruri“ 


chinata 
pentru 


a haw > 
we Lerezei, 


a descrie Inger 


crea 


Sfinta Tereza, asa cum par sa arate faldurile 
adînci si unduitoare ale draperiei, palpità în extaz, 
pe cind ingerul (foarte asemanator lui Cupidon, cu 
ageata lui) se pregateste sa-i strapunga inima. 

Grupul, lucrat în marmura alba lustruita, 

cadrat de coloane din marmura de culoare in- 
chisă si se află într-o nişă policroma, tot din 
marmură (brună, rosie, roz, verde si chihlimba:ie . 
Raze de bronz aurit coboară din înalt, iar intre- 


este 


gul grup este învăluit într-o lumina magică ve- 
ind de la o fereastră ascunsă, cu geamuri gal- 
jene, De ambele parti sînt reliefuri cu membrii 


Cornaro, ctitorii capelei, care prive 


ena ca din lojile unui teatru. 

Capela pare a sugera întrebări e: Este vorba aici 
de arhitectură, sculptură, pictură sau iconografie? 
Sculptura e rotundă sau în relief? În toate ca 
zurile răspunsul este „da“; avem de-a face cu toate 
aceste forme de artă, dar îmbinate, nu separate, 
reunite, nu despărțite. Grupul sculptural este în- 
conjurat de arhitectură reală si simulată; l 


familiei 


cerul 
pictat si iluminarea scenica fac parte dintr-o con- 
ceptie unitară ce combina elementele reale cu cele 
vizionare si in cadrul careia metalul, marmura, 
formele, culorile si lumina se constituie intr-un 
armonios concert al artelor. 
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Strinsa lesa Italia initiata 
cotropirea acesteia din urma de catre Caro 
tul a 
WEE 


a Spaniei cu prin 
Quin- 


continuat pe întreaga durata a perioadei ba- 
Sub aspect politic și economic, coroana 














spaniolă controla toate regiunile principale ale 
Italiei prin viceregi si regimuri-marionetă. Apro- 
barea papală dată ordinului iezuit a în tărit in- 


întreaga lu- 
tre fondatorii 


fluenta acestor misionari militanti in 
me si a dus a canonizarea a doi din 

lui s spanioli, I gnatiu de Lo; si remi say Javier. 
[ar scrierile altor doi spanioli, Teresa de Avila si 
joan de Yepis, au redat, | poate, cel mai bine spiri- 
tul Contrareformei literatură, atingind un nu- 


mir maxim de cititori în lumea romano-catolica. 





yola 





; : e 
Gusturile personale pe care le vadea posomo- 
i | 








ritul Filip al II-lea care i-a urmat la tron ta- 
talui sau, Carol Quintul — erau austere pina la 
everitate. Pozitia sa seculari si Wee i sale il 
obligau, totuşi, să se înconjoare de măreţia nece- 
sară pentru a impune teamă si GE Pentru a-şi 
unifica regatul, a smulge autoritatea din miinile 


dobindi toatà puterea unui 
drept capitala un 


iobililor feudali si a 
monarh absolut, Filip a ales 
oras obscur pe atunci, dar situat central — Madri- 
dul. Acolo trebuia întreprins un vast program de 
constructii, pentru a adaposti curtea regala si a 
asigura palate orasenesti aristocra 





Dispunînd de bogăţiile Lumii Vechi şi de re- 
ursele nelimitate ale Lumii Noi, Filip i-a chemat 
pe principalii artiști ai Europei ca să contribuie 
ridicarea și împodobirea capitalei alese de el, 
ambasadorilor săi le-a dat instrucţiuni sa cum- 
pere orice capo doper a de pictura ori sculptura dis- 
ponibila. Raminind în orașele lor ate Titian 
alti artisti italieni continuau să picteze pentru 
ilip, asa cum pictaseră si pentru tatal lui. Do- 
enikos Theotokopoulos însă, un pictor de origine 
format în stilul manierist i i 


venetian si care 
operele lui Michelangelo si Rafael la 
stabilit in Spania 








'reacă 
tudiase 
oma, s-a 
ub numele de 






R devenind cunoscut 


El Greco („Grecul“). Compozito- 





rul spaniol Victoria, desi traia la Roma, i-a dedi- 
cat lui Filip o colectie de mise, în speranza ca va 
primi o comanda de la el. Atrasi de stralucirea 
aurului spaniol, alti artisti, din toate părțile Euro- 
pei, cunoscuţi gi necunoscuţi, se adunau la Ma- 
drid căutînd faimă si bani. Desi puterea si pres- 
ugiul Spaniei vor păli în veacul al XVII-lea, 
precedentul creat de Carol Quintul si Filip al 
II-lea ca protectori ai artelor este continuat de 
Filip al III-lea si Filip al IV-lea, încheindu-se ast- 
fel un întreg secol de strălucită activitate artis- 
Tica. 


ARHITECTURA. Obligat prin condiţiile testa- 
mentare sà un mormint tatălui sau, 
legat prin prc opr mi sau juramint solemn sà ctito- 
rească o mănăstire cu hramul martirului spaniol 
Sf. Laurentiu in ziua caruia cistigase marea 





construiasc 





sa victorie militara asupra francezilor — si în- 
demnat de intensa-i fervoare religioasa si de con 
știința prerogativelor sale regale, Filip al II-lea 


avea în vedere un vast proiect arhitectonic care 
sa cuprinda toate aceste obiective si sa-i rezolve 
unele conflicte launtrice. Pe masura ce planul se 
inchega in mintea regelui, acest monument urma 
sa fie concomitent lacas al Domnului, mausoleu 
aes strămoșii si urmașii monarhului, arhivă na- 
gionala de arte si litere, reședință a călugărilor iero- 
nimigi, colegiu și seminar, loc de pelerinaj cu un 
cămin pentru călători, palat regal și, în genere 
simbol de slavă al monarhiei spaniole 





Pentru construirea lui s-a ales un amplasament 
la poalele golase ale munţilor Guadarrama, la 
vreo 50 km de Madrid; numele i s-a dat după 
satul Escorial din vecinătate. Planurile iniţiale 
au fost elaborate de Juan Bautista de Toledo, care 
studiase cu Sansovino şi Palladio si lucrase la San 
Pietro sub conducerea lui Michelangelo. Mai tir- 
ziu, lucrarea a fost terminata de colaboratorul lui, 
Juan de Herrera. 





Conform dispoziţiilor date de Filip, edificiul 
urma sa întruchipeze idealurile de „ni Gap > fara 
aroganta, maretie fara ostentatie". "Asa um se 


















































prezintà astazi, Fscorialul este un vast patrulater 

de aproape cinci hectare, împărţit într-un sistem 
metric de curţi si claustre (fig. 251). Forma 
iminteste simbolic de gratarul pe care a fost mar- 
tirizat Sfîntul Laurenţiu. Turnurile din colţuri 
reprezintă, s-ar putea spune, picioarele grătarului 
de fier, pe cînd palatul, spre capătul de est, for- 
mează mânerul. Si în alte parti ale clădirii grila 








nstituie un motiv ornamental larg folosit. 





Escorialul frapează prin măreţia lui sumbră gi 
prin splendoarea-i rigidă, în acord atît cu spiri- 
tul spaniol, cit şi cu personalitatea severă a lui 
Filip. Fiecare latură este o lunga supratata de zid, 
fără nici o de ecoratie, monotonia fund întrerupta 
doar de siraguri nesfîrsite de fere stre (fig. 252). 
Intrarea prin ipala (fig. 251), latur: vestica, 
este realizată într-un perfect stil doric; austeri- 
tatea generală e atenuată numai de stema regal: 
si de o rma statuie a Sfintului Laurenţiu cu 
sratarul în mînă. Portalul da în „Curtea regilor“, 

e își trase mmes de la statuile lui David, Solo- 
non si ale alt ai Israelului biblic, puse dea- 

ipra intrării sina impozante biserici amplasata 


















ne axa centrala. 

Supr: fata Escorialului este 
rdinului Sf. 
nstituie fru- 
iveluri numit 


O mare parte din 






gue: e 
cupata de manastirea 
Ieronim. Nucleul acestei 


osul si spaposul « 





( angl ° 
ri 't in 
| iul trig spaţiu pen- 


meditatie monastica ofera galeria superioara in 
til ionic, deasupra căreia se află o balustradă de 
tip palladian. În centrul curţii interioare este un 
ic pavilion din marmura poli roma, un fel de 
bisericii, care se înalță dea- 
ipra lui. Statuile celor patru evangheliști, sculp- 
ro, privesc din nisele lor spre patru 
din gurile celor patru 





cou al marii cupo 





ne în care apa curg 
nimale evangh simbolice. : 

In palatul propriu-zis se afla sali de recepție, 
alerii impunatoare si sali pentru banchete ofi- 
iale, în deplin acord cu grandoarea trufasei mo- 







1ce 








narhii spaniole. Singura abatere de la atmosfera 
predominanta de splendoare este severitatea mona- 
hala a apartamentului lui Filip. In palat se gasesc, 
de asemenea, locuintele majordomilor, secretarilor 
regali, sambelanilor, locuinge pentru ambasadori 
si i artamente pentru membri familiei regale. 
Pei a4 impresiona pe pri ieteni ȘI a-i avertiza 
pe duşmani, pe pereţii sălilor unde așteptau sa 
fie primiti ngi sint expuse picturi redind 

victoriile navale si estre ale Spaniei. Pe alyi 
pereti se afla bogate ui cu subiecte din Biblie, 
mitologie si literatura. Galeriile de tablouri contin 
un imens număr de picturi achiziţionate, cu ia 


larghete, în decursul veacurilor, de către regii 









spanioli. La Escorial se află încă o mare parte din 
colecţia de maestri venețieni a lui Filip, atit de 
mult admirazi de el. Alte scoli italiene — ca si 

isti fl nzi si spanioli — sînt reprezentate 








uri stia elite 
nenit să reunească toate funcţiile 
intr-un singur edificiu, este 
baroc prin grandoarea concepției lui. Totuşi, gus- 
tul sobru al lui Filip și disciplina arhitecţilor săi 
au menţinut exuberanza decorativa în limite aca- 
demice. Exercitindu-si prerogativele de monarh 
absolut, Filip insista asupra dreptului de a aviza 
asupra utilității si stilului fiecărei clădiri publice 
construite in timpul domniei lui. Herrera, arhi- 
tectul curţii, era obligar să controleze toate pro- 
iectele de acest fel, dev end prin urmare un dic- 
tator artistic care impunea țării preferințele limi- 
tate ale patronului său regal. Numai după moartea 
lui Filip a căpătat Spania libertatea de a dezvolta 
acel stil complex si bogat ce constituie azi o tra- 
satura marcanta a marilor ei oraşe. lar în parte 
exuberanta afectivă si excesele barocului consti- 
tuie o reacție directă la sobrietatea formală din 
epoca lui Filip. Proiecte îndrăzneţe, fantastice, 
linii curbe, coloane răsucite în spirală vor lua 
locul fațadelor austere și stilului clasic impuse de 
Herrera. 

Evolutia arhitecturii la Salamanca si Madrid 
va lua forme izbitoare. „Casa de las Conchas* 52 





1 1 
apsolut 


unui mor 






































































(„Casa scoicilor“) este o cladire construita in 1514, 
leci cu mult înainte de domnia lui Filip (fig. 254, 


G 
A 


dreapta). Ea vadeste însă tendinţa către o deco- 
tie aplicata, pe care o cunoastem sub denumi- 
rea de stil plateresc, derivind din cuvîntul spa- 
niol platero, „argintar“. Peste drum se aflà bise- 
rica Steri iezuit La Clérica, a cărei construcție 
i început dupa pe erioada lui Filip si Herrera (fig. 
954). Partea inferioară datează de la inceputul 
secolului al XVII- T s a fost proiectata de Juan 
Gémez de Mora. Chiar daca se mai respecta, in 
principiu, normele clasice, imboldul dec rativ apare 
clar în coloanele compozite adosate si în tr iglifele 
haroce de deasupra lor, ca si în multe alte detalii. 
Turnurile si gablul sînt din ultima parte a seco- 
lului : al XVII-lea, fiind opera lui Churriguera (al 
Xrui nume se leagă de aspectele mai încărcate ale 
stilul churrigueresc). Altarul cu 











baroculóst spanio! 
o bogatà ornamentatie realizat de Churriguera 
pentru biserica San Estebán este o excentricitate 
pen! sculpturala si picturală (f 255). 





e 





à D = ` BE 
comboite si coloane rasucite, 
asezate în diferite 
înfăsoară vertical 


nare de elemente 
mrite si ornate cu ghirlande, 
planuri de adincime, 
într-o extravaganta ritmica 


care ‘Se 


PICTURA. În timp ce se lucra încă la € construi- 
rea Escorialului, Filip al II-lea i-a coman dar lui 
El Greco un panou de altar pentru cape ela San 
Mauricio. Subiectul acestei capodopere timpurii 
de El Greco, Martiriul Sf. Mauriciu, este tipic 
pentru Contrareformă prin aceea că implica di- 
lema individului prins într-un conflici de loiali- 
iti. Sfîntul Mauriciu, figura din prim plan dreap- 
ta, comanda Legiunea tebana. o unitate compusă 
din crestini a armatei imperiale romane. Tocmai 
i venit ordinul ca toți membrii legiunii să recu- 
noască zeitățile romane sau să fie uciși. Prin p 
rurile expresive ale miinilor, Sfîntul Ma aurici ȘI 
ofițerii săi își vădesc atitudinea. Hristos, e ade- 
ER aprobase prin pronriul său exemplu sa se 
| Cezarului ce este al Cezarului, sub aspect ma; 





terial, dar închinarea la idoli falsi era cu totul 
altce Se trage astfel clar o linie despartitoare, 
devenind necesarà opţiunea între datoria fata de 
stat si datoria față de biserică, între cetatea omu- 
lui şi cetatea lui Dumnezeu. Sfîntul Mauriciu 
arată în sus, indicîndu-si astfel decizia. 





Compoziţia în 


spirală a lui El Greco este bine 
aleasă pentru a transmite tensiunea dintre viaja 
materială și cea spirituală, dintre natural și supra- 





natural, dintre pamîntesc și ceresc. Această ten- 
siune transpare din contracția muschilor, din fra- 
min tarea degetelor, din dare ea chipurilor si 
din mişcarea ascendentă, involburatà. a întregii 
compoziţii. Ca un carpe 








+ ala cecre 
4 se incolaceste 





stinga planului intermediar, unde : vedem 
3 ; 


nou pe Sfintul Mauriciu incuraj 





eni, care așteaptă sa le vină rîndul b 
pitare. Ritmul se accelerază spre fundal, unde 
gurile nude ale ostasiloi sa-si fi pierdut de ja 





substanța corporală, prinse în vîrteju 

umi, ca o tromba dan- 
i | 

scendent de lumina tot 


la nuan- 


spi- 





ritual ce le poartă sJ 
a. Ochiul este c 











> L: e è 
inchise din partea spre rozul 


i i e Gees 
albul norilor din cea de sus. Acolo se 








zionara a ceru'ui, cu figuri an- 
e plutind in aer și jinind cununi pentru cei 
care sufi rà si mor, pe cî 


armo: ici celeste. 





produc sunetele 





Cu toatà cruzimea subiectului, paleta lumi- 
noasa, transparentà a lui El Greco da lucrarii 
un aer aproape sarbatoresc, cu planuri roze si 

tume albastrui si galbene pe ui 
tiu. Originalitatea picturii, 
sonante cromatice 


fond gri- argin- 
cu Sch aznețele e di- 
si folosi irea copioasa a costisi- 
torului albastru ultramarin, i-a pierdut lui El 
Greco favoarea regelui Filip, al cărui gust înclina 
catre stilul italian, mai conservator. 


e Artistul a 
facut inca o singurà incercare de a capta atentia 


clientului sau res 








un un tablou 
numit ulterior. V lui Fi dar co- 
manda nu a venit niciodată. 
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Daca usile Escorialului i-au fost închise, por- 
sului Toledo, reședință a arhiepiscopului 
primat, au ramas mereu deschise pentru El Greco. 
Reputația îi fusese definitiv stabilită aici prin 
eria de picturi executate de el pentru biser 
San Domingo el Antiguo. Cea mai vestită din 
la ra Fecioarei Maria, 


icipal (fig. 256). Fl Greco 











acestea era Înăl 
destinată altarului | 
seste ca model 











fo tabloul cu acelaşi subiect pic- 
tat de Titian cu vreo sase decenii înainte (fig. 225). 
Versiunea lui ne dezvăluie însă preferința barocă 


pentru spaţii deschise, pe cînd Tiyan isi închide 
pictură între: 
zivia în trei 





actiune. Divizîndu-si compo- 


> KE i recurge la o miscare 
. i ETA 
ascendenta, verticala, în primele două, bloctnd-o 
, š : 1 1 ; EN A 
insa apoi prin Figura des endentà a lui Dumnezeu. 
a ^ Ls A : 
In tabloul sau, F| Greco, imbinind diagonalele 


pronunţate din figurile apostolilor, alcătuieşte u 


fel de bază conică de pe care Fecioara se înaliă 
spre cer într-o mișcare spiralata ce conduce pri 
irea în Sus din ( olo de cadrul ; Ccturi, spre spa- 


(ul liber din exterior. 








Tot pentru Toledo şi-a pictat artistu' capo 

š a contelui d gaz, desti 

biserici pa aroh iale, San Tomé 

care recladise si inzestrase bi 

erica, a fost cinstit, potrivit sj sgendei, printr-o 
niraculoasá apariţie, în anul 1323, a sfinților 
Stefan si Augustin, care aici îl coboară încet in 


mormîntul situat chiar sub pictură. Scena pā- 
minteasca, plină de viaja, si cea cereasca, vizio 
ară, sint separate prin licarul torselor si prin 
lraperiile ce se învolbura, pe cînd sufletul con- 
lui este purtat spre ceruri de aripi ingeresti, 
mind a fi primit de figura stra'ucitoare a lui 
lisus. Printre cei care îl plîng se afla portrete ale 
unor clerici si nobili din Toledo, i Lit lusis un auto- 
portret al artistului, plasat deasupra capului Sfin 
lui Stefan. O nota subtila de umor rezultă din 
ezenta lui Jorge Manuel, fiul de opt ani al 
ictorului, redat de el sub chipul aco i din 


tinga jos. Bai roza alba-aurie bro- 








arata spre 





data in interiorul unui cerc pe vesmintul Sfîntului 





al prinţesei. Lumina echilibreaza 
care patrunde prin usa din fund si care 
Intre ele se afla pla- 
lui Velazquez, a doam- 


blond aceasta se 
prin cec 
defineste planul fundalului. 


nul intermediar, cu figurile 


nei de onoare si a curteanului, redate într-o 
lumina mai terna. Spaţiul este fragmentat 
geometric într-o serie de dreptunghiuri: duşu- 


meaua, plafonul, șevaletul, tablourile de pe pe 


re, oglinda, usa din spate. 
Intr-o asemenea prezentare analitică a spaţiului 
lipsită de misticismul spiritual al lui 
1 pic torilor 
ediat 


si luminii, 
El Greco si de grandoarea lumeasca : 
eni, trasaturile barocului nu sint im 
Velazquez este însa un virtuoz al viziu- 
mai curind decît interne; asadar ca- 
baroce apar in elemente ca jo- 
lumini si umbre i organizarea 
în faptul ca multe lucruri se 
în relațiile sub 


vene etie 
vizibile. V 
nii externe, 
litatile sale 
cul complex de 
spațială complexă, 
află în afara spaţiului pictural, 


tile dintre personaje. Dovada acestui din urmă 
aspect o găsim în aceea că experţii încă nu au că- 


lor ce se întimpla în ima- 
p 
pe re 





zut x acord asupra 
I 

i pia ză oare Ve lazquez pe rege 

nfanta si domnisoarele ei 








au venit cumva 

re sa arunce si ds O privire? Sau Velaz 
quez priveste intr-o oglinda pictind-o pe infant 
lar părinții acesteia au trecut doar ca sa da 





face artistul? 

După cum arhitectura spaniolă 
cînd s-au ridicat barierele 
spanioa ia se inde- 
veacului pr 

pa trunder ca 
Rela 


s-a manifestat 


| 


printr-o reacţie atunci 


perioadei anterioare, pictura 


parteaza de austeritatea si tensiunile 
cedent. Nici un pi tor nu eg egala } 
spirituală si forţa emotiva a lui El 
xarea spre sentimentalism se 


lui Murillo /macul concepție 


C ee 
^ 1 | 
in tabloul 
260). Tema 


ve :de clar 


(fig. 










era mult apreciată de biserica spaniolă, și se ştie 
că Murillo si atelierul său au creat vreo douăzeci 
de versiuni ale ei. Potrivit doctrinei romano-cato- 





pruncul fără a trece prin 
ea este reprezentată ca 
er s-a arătat un 


luna sub 


Maria şi-a zămislit 
oe { l 
în viziunea 
mare: 





Artistic, 





Sfatului loan: 


o femeie în 





semn 
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€ 
; 


picioare $1 Cu O hinting de douăspr ezece stele pe 





cap“ În cazul de față, ea este purtata de heru 
y t t 4 LIL 

vimi, ce țin crinul trandafirul, ramul le 

hn st frunza de palmier, imbolizind puritatea 


iubirea, pacea si mart 





MU ZIC A. Zelul pentru reformă al Romei face ca 
muzica bise iceasca sa privească mai mult sp 
trecut decî t ‘Spire viitor, spre formele traditional 


ecit spre cele experi 
ce 






> oa 1315-3 ^ 
rele, pae ke e Și psalmii s-au umplut pînă |: 
i CHH si 
a s 11 
rautatea compo zitorilor, tipogr 





spune scrisoarea papală ce îl autoriza pe Gio 





da Palestrina să treprindă reformarea mu; 
de cult confo: liniile trasate de Conciliul 
Irento. Sustinator înfocat al stilului contrapu 

pu 


tic flamand practicat de 


CARANO > 
Na Josquin des Prés si de 
Heinrich Isaac, Palestrina, 1 i 


impreună cu marii 
T » TO 





conte mpor: ni Orlando di 

de Victoria, a dus aceasta. art 
C itecele de r iga june ale 
l'uenià si tra: sparenja a text 


monic, O unitate 


demne de ultimii ani ai unei 


odic si ar 





Vic 


sumbra, 


tinar, 


sau mat 


nalà 


ta. Muzica scrisa de colegul 
prezintà o calitate 
anumita emotivi 


tori E . 
Is nal 





r 
rervoare 








)Z1tOr 





° 1 Š 
ut Toi data de conanonalul sau 
| oyola - — Vic 1 


la curte 


1 [gnatiu d 
toria revine în ca dirijor de 
La curtea lui Filip a Ai-lea muzica, la fel ca 
itectura, pictura si l 
ligioasa, iar document 
E 
ia I scorial, 
de arta sunetelor. C 





ricii. da ; 
rici dc important 


LI er 
de la Escorial a fost 








beans ; š A Sé 
însă înainte de terminarea intregii cons- 

* A - ` . .. 
trucpii ȘI in 1586 număra printre coristi sii 150 
calugari. Corul, ca element struc tural al bise 























































rici, era IMmpartil in doua 


s\ecpuni, Filip prete 
rind | 


stilul venetian cu lublu cor, pe care Ti a» 
cultase în tinereţea sa. Pe lîngă cele doua orgi din 
cor, mai există două pe laturile navei — ambele 
fiind instrumente de concert cu două manuale, de 
construcţie flamandă, late de 15 m a inalte: de 
12 m. Același constructor mai facuse trei orgi 
portative pentru proce siun care erau plasate în 
galerii, astfel că de marile tori se puteau auzi 
sunetele coplesitoare a sapte orgi. 
Muzica compusa de Victoria pentru slujbele 
din Săptămîna Patimilor a devenit tradiţională în 
repe Geet Capelei Sixtine. Ea cuprinde un motet 
pentru patru voci, O vos omnes; textul acestuia 
provine din Vechiul Testament (Ieremia), iar at- 
mosfera este de jeluire. P | de mai jos redă 
motivul caracteristic de lamentatie in 
descendent din măsura a 4-a, ca si disonanta 
tă prin coborîrea secundei mici, la aceeași 
în măsura a 5-a, amb accentuind cuvîntul 


lor, „durere, 








tenorul 








intris tare 





Victoria n-a scris nici un fel de muzica laică \sa 


cum afirmă în una din dedicatiile sale, el era im- 
| 


pins de un imbold lăuntric sa se consacre exclu- 


siv muzicii bisericesti. În motete si mise el evita 





chiar si temele laice de cantus firmus folosite cu- 

t : x è con Varta 
rent de catre cont mm pot al. in himb, Îşi aie- 
ge motive si melodii du proprule sale compo- 


zitii religioase sau din cantus planus. In lucrárile 
compuse dupà revenirea sa în Spania, el mani- 
festa o si mai mare fervoare si siune pasior ala. 
Prin caracterul ascetic, 


cucernicie, aceasta 








ardoa religioasa SÌ spi- 


ritul de muzica se inalya, în 
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telul ei, pina la culmile de grandoare 


de Sci ierile le re 


mistica 
arhitec- 


Gët e 
pictura lui El Greco. 





atinse 4 de Ávila, 


tura lui Herrera si de 








IDEILE: MISTICISMUL MILITANT 


forma a fost însoțită d: o puternică rea 
firmare a concepţiei mistice despre lume. În con- 


corda: ga cu spiritul vremii insà, era un misticism 


Contrare 





practic, implici nd atit lumea aceasta cit si „lu- 
mea cealalta^, un amestec realist de viata activa 
i contemplativa, o experientá religioasa ce nu se 


im ita doar la 
pla pentru a-i cuprinde pe iod cel 
deau fideli biserici ca intrupé ire mist 

Noul misticism era orientat soc 


viitori sfinți, era destul de am- 





care se dove- 
a lui Hris 
cupr inzin- 





lu-i pe laici ca si pe cl lerici, pe cei activi în tre 
ib umii ca si pe cei de dupa zidurile 
tiri. Era o reaprindere a focului credinţei într-o 
pi acestela vedeau amenin- 

descoperiri ştiinţifice; o chemare la 


{ 
| manas 
vreme cînd 

tate de noile « 
E catre toți cei dornici sa lu ipte pentru conv ii i 
gerile lor, într-un război final contra do 
considerate erezii d biserica romano catolica; un 
misticism armat al unei biserici militante în mars. 





tru el OT 


ezentat de diferitele miscari 
religiile pagine ale 
tla materia 


isificarea na 


Dusmanul era repre 
rotestante din Europa, de 
Africii, Asiei şi Americii, de conce 
listă despre lume ce se asocia cu inte 
uonalismului si a expansiunii coloniale, de for- 
tele raționalismului  dezlănţuit prin cercetarea 
tiintifica liberă. Contrareforma era în egală ma- 
mișcare antiprotest 
spirituale si morale în fata materialismu- 
Biserica vedea clar că dacă se accepta 
„materie in 
subminată, 


D 
en 


ura O antà si o reînviere a 
dorilor 
ui ştiinţific. 
imaginea mecanistica despre lume ca 
miscare", credinta în minuni ar fi fost 

conceptul de intervenţie divină în treburile ome- 
esti ar fi fost ys iar universul ar fi fosi 
ipsit de sensul lui tainic. 


Noua psihol 
speculatil 





inclina 





teologice abstracte, cit spre trairea re- 
g 











ligioasa concreta prin intermediul uno: 
Misticismul Sfintei Tereza si 
al Sfintului Ioan de Yepis se deosebea de misti- 
cismul medieval prin controlul raţional si docu- 
mentarea scrisă mis ra Re faze a inaltarii su- 
fletului din genunea păcatului către extazul uniri 


cu divinitatea. 


iein 
Imagini 


de mare intensitate. 





Cea mai tipica expresie a bisericii militante era 
insa Compania lui lisus, fondată de Ignatiu de 
1$ si om de lezuiţii sal au Spr 
doctrinei b cesti la conditule 






Loyola, ost acţiune 


ada ipt rea 





unit 














moderne; ei ţineau cont de realitățile morale si 
politice ale vremii şi participau din plin |; 

cesul educativ, la ti ile obşteşti și la activitatea 
misionară. Condus de şeful Companiei, iezuitul se 


al Domnului sub ianuas cru- 
ntru „a raspîndi credinţa 
si în In- 
dintre 


a xl 
si era gata sa ple 
rintre turci sau alți necred 
ia, Sau printre eretici, schismatici ori unii 
cei credincios i^. Ine se opuri misionare, intreaga lu- 
me era imp părțită în regiuni iezuite, iar armata de 


ocupaţie preoțească venea în urma navigatorilor 
conchistadorilor. 


* 4 
consider uptator 








cIOSI, 








Latura spirituala a organizarii ostasesti a ie- 
zuitilor se BEE in Exercititle spirituale con 
cepute tul Ignatiu — o explor are precisa, 
disciplinata a tainelor credint prin intermediul 
simturilor. Ca element al siste cult iezuit de edu- 
catie, Sfintul Ignatiu a Kris 

il de patru saptamini, ce 

Toate facultățile mintale in 











o serie de medi- 
duc la pu- 
ra 





durat 
rific ‘area sufletu ul. 


taţii, cu 














în joc, astfel că experiența ia un caracter marcat 
personal. T primei săptămîni este păcatul, iar 
urmările lui sînt sesizate, pe rînd, de fiecare simt. 
În „Supliciul Vie novicele záreste cu ochii 


minţii groaznicele cuvinte înscrise pe poarta in- 
ai. Maite, niciodată“ — si vede fla- 
carile gheenei izbucnind în jurul sau, fn „Supli- 
ciul sunetului“ el aude gemetele milioanelor de dam- 















nati, urletele demonilor, trosnetul flac arilor î în care 
ard victim „Supliciul mire ului D aminteşte ca 
trupui ile celor damnati își păstrează în iad putre- 
ZIC iui ea m rm tului. È | rupur le lor moarte vor 
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rosi greu , spune 


tului“ cei osindiţi vor sul 
mm: „fiecare va minca din ca 
iar vinul-lor va fi in de serpi si otrava cum 
plita de erh 


ume precum 








[ar în „Supliciul atingerii“ dan 
valuiti în flacari ce fac sa fiarbă si 
le In E? si madu i dar nu ucid vi 
Atît flacarile ci SI carnea se rein 101esc me 
reu, iar chinul este vesnic. In fazele finale se ajunge 
la suferinţa, învierea si inalyarea la cer a lui Hris- 
"s, totul încheindu-se cu conter aar rea fericirii ce- 
resti. Afirmînd ca omul isi poate înrîuri propriul 
destin spiritual, optimismul iezuit era atractiv pen- 
tru oamenii de acţiune 


wii vor fi 
L In oase, 


tima 





Un asemenea accent pronunţat asupra trăirii 
senzoriale ca mijloc de stirnire a sentimentului re- 
ligios nu putea să nu aibă efecte în artă. Prin ilu- 
zi arhitectonice, sculpturale, picturale, literare si 
muzicale, miracolele si transcendentale 
»uteau fi făcute sa pară reale simţurilor, iar con- 
eptia mist ica des spre lume se putea reafirma prin 
u artistice. Cc mple zitatea crescinda a vieții 
liferarea cunostinte, adincirea exploră- 
oi pus logice e — totul contribuia la orientarea 


conceptele 







noilor 


S "nr Bee : 

. Pe masura ce sporeau presiunile reli- 
y : > oameni! erau tot mai 
| ui să-şi rezolve incertitudinile : înd la cul- 





statului ab- 
sa Spo- 


la puterea 
emayi cu entuzi: ism 
bis se $i statului. La- 








reasca marirea si put 
casurile eligi 10ase ale C O Itri formei erau înce ipa- 
re, CERA i i li plastici, 
dram I sic iu împreună 
| ta ire concertul 





tatar ile VULOA- 





C iniril si Compar- 
in structuri clar percepute face 
reometril baroce care ținea seama 
Linii'e, cercurile, tr iunghiu- 

si dreptunghiurile precis trasate ale Renas 
it inlocuite de spiralele, parabolele si ovalele in- 
pătrunse, de romboidele alungite si de poligoa- 








fluiditatea mis 
1 






































































































































































































































































nele neregulate ale barocului. La Borromini supra- 


fețele orizontale si verticale se constituie in suc- 
cesiuni de ritmuri unduitoare; librul si sime- 
eaza în fata miscaril nervo nelinistite; 
sculptural, iar suprafețele eta- 








1 
l 


tria cec 
pereții sint trataţi 





1 
leaza un bogat joc de culori, lumini si umbre. Pic- 
tura se desprinde de zidurile verticale si se asaza 





pe timpane si pandantivi în triunghiuri sferice, 
pe muluri concave și conv pe fetele 
interioare ale tava ^ bolților şi cupote- 
lor. in picturile lui Ma ziduri masive, 
plafoane boltite si cupole se dizolvă în ima- 
gini nebuloase, iluzioniste ale marelui tàrim 

3 ini ti si îngeri de mar- 
în spatiu. La El Greco substanta 


figurile lui sint 














“de dinco lo^. Lá 


mura 








cor Di yr 










mai mult spirit decit trup, iar pe de fundal 
mai curind ceresti decit pam Sfinta Tereza 





publica viziunile el extatice in- 
si spaniola, astfel 

sa le poata trai indirect. Pales- 
"owns limine sazä cintàrile anului li- 


turgic cu limpezimea contrap inctului lor, lar me- 


lodiile create de ei le adauga stralucirea unui nou 
înţeles. 

Insusindu-si stilul baroc și contribuind la for- 
marea idiomului artistic al vremii, iezuiţii au co- 
borît arta baroca de pe treapta strict aristocratica 

e forme pretutindeni unde au 


LOT 
: 


consemneaze 








e 
Si 
° 
a, 
itt 








si au dus cu ei no 
ajuns, dind astfel barocului dimensiunile unui stil 
international. Biserici baroce ale Contraformei se 
pot intilni în Mexic (fig. 261), în America de 
Sud sau în Filipine. Extraordinara vigoare a bi- 





sericii militante a reuşit sa fructifice noi surse 

i È ; Á ^ 
spirituale si sa învioreze catolicismul intr-atit, 
l are religioasa. 









2ONOLOGIE / Roma si Spania, secolul al XVI-lea 


si începutul secolului aj XVII-le 








Istorie generala: Roma 





152 Mercenarii lui Carol Quintul prada Ro- 
ma. Reforma sl 9b condu- 
Lut} ria, Zwingli 


Istorie 





Calvin in Elveţia 








la 
a umanismului renasc ist 
1 + 
Li rdin ic 
LA 
154 nisi | de 
/ 
1 pe 





si re: 









sint canoni 





generalà: Spania 


1516 Domnia lui Ferdinand i a Isabelei: 
Indiil : 





des: ope 





1 


(14 : 
din Spania 





expul 








1556 Carol I, rege al Spanici; devine Carol 
Ouintul impárat al Sfintului Imperiu 


roman, in 1519 














ege a panie mpe- 
ud e cea mai mare n 
tindere a sa 
1561 Orasul Madrid Dita 
l tos nstrui rial 
158 Y L Iis » libi ) 
egere de mi ledi i al 
II-lea 
1588 Armada spaniolă este sel lată de 
flota engleză 
1621 Filip al III-lea es ıl Spaniei; de- 


clinul rii spal 
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Arhitecli 


si sculptori 





Muzicieni 








Velazque I 
din Westfe 
paniole in Europa 


Pacea 


Giovanni 
Tomas 1 








1 Mac 


is 


al 





irid ( 
IV-lea, res 








«sto 
esit 





Domenik 


D 














partea a II-a, 
S 





Quijote 


iniei 





stàvilire 


1615) 


al 
a 


| heotokopoul 


curtii 


puterii 


los) 





14. Stilul baroc aristocratic 


^ LUI 
XIV-LEA 


FRANTA IN EPOC 


tul 


IC AI 


Ludovic al XIV-lea sugera grandoarea 


1: e ° 
regaitate 1-a asigurat supra 


rand roi; codul sau de etichetà a 





DII 





pante; el era, în toa 





vele, le grand seigneur; splendida artera din 
Paris se numeste Rue Louis le Grand; iar domnia 
t a dat veacului numele de | În 
momentul pictării tabloului său de catre Hya- 
cinthe Rigaud în 1701 (fig. 262), Ludovic era, 


ficial, rege de peste cinci decenii, iar în fapt de 


ste patru. Îmbracat în mantia căptușită cu her- 
mina pe care o purtase la încoronare si avînd pe 


pieptul său regal colierul de Mare maestru al Or 
inului Sfîntului Spirit, Ludovic al XIV-lea pare 
rosti cuvintele ce i-au adus atîta faimă: L'état 





t moi „Statul sint eu“. Cum el era de fapt 
truchiparea Franței, portretul sau, pe drept cu- 
era portretul unei instituţii, iar persoana sa 


la fel cum coloana 
] 


ra un stîlp ce susţinea statul 
al. Oricit de pi 


Sog. š 
tata sustine cladirea din func 


ȘI pretentios ar 








MOm- 
fi portretul, el se incadreaza 
erfect în iluzionismul unei perioade ce se strā- 
Ha sa dea haina realității unor noţiuni absconse 
‘eptul divin al regilor, absolutismul si 
zarea politică a statului. 





cen- 



























































Reusita acestui sistem centraliz: it se vede si 
realizările unei domnii în timpul căreia putere 
feudală a nobilimii prov incl a fost dma, 
biserica a devenit o parte a statului (iar nu statul 
o parte a bisericii), Parisul a ajuns sa fie capitala 
intelectuală si artistica a lumii, iar Franta a do- 
bîndit o poziţie dominantă printre ţările europene, 
Pentru arte, alianţa cu absolutismul însemna că 
ele erau utile ca instrumente de propagandă, ca 
factori în afirmarea puterii și prest igiului țării, 
ca mijloace de mărire a strălucirii curții, de im- 
presionare a fnalyilor oaspeţi si de stimulare a 
exportului. Toate acestea au dus, fireste, la o 
concepţie despre arta ca auxiliar al cultului mo 
narhiei si ca element de perpetuare a mitului. 
Regele fiind principalul protector si client, arta 
a devenit, inevitabil, un departament al guver 
nului, iar Ludovic era înconjurat de un roi de 
sateliti culturali, fiecare din ei avînd suprematia 
în respectivul domeniu. Întemeierea Academiei de 
limba si literatura în 1635, a Academiei regale 
de pictura si sculpturà în 1648 si a altor aseza- 
minte a facut posibil ca Boileau sa domine pe 
tarimul literelor, Lebrun în arta plastică, iar 
Lully in muzica, Absolutismul însemna deci uni- 
formizare, nici un artist nemaiputind primi co- 
menzi sau 1 slujbe decit pe cale of ficiala. Ludovic 
totuşi stia ce urmăreşte, $i într-un discurs la Aca- 
demie observa: „Domnilor, và încredinţez cel mai 
preţios lucru din lume, faima mea“. Conștient 
de aceasta, el îi apăra pe scriitori si artiști, îi 
subventiona generos si, mai ales, exercita 
acea calitate de prim rang a oricărui protector: 
bunul gust. 

Semnul exterior, vizibil, al absolutismului se 
va manifesta în teatralizarea vieţii personale si 
publice a acestui Roi Soleil, „Rege-soare“. Adop- 
tarea soarelui ca simbol era destul de firească, 
iar motivul soarelui pu era des folosit in 
decorația palatelor regale. Ca protectoi al artelor, 
Ludovic se putea asemui lui Apollo, zeul-soare si 
protectorul olimpian al Muzelor. Dimineaya, cii nd 
Regele-soare se trezea și incepea să lumineze, 
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scularea regelui (lever du roi) era la fel de stra- 
lucitoare, în felul ei, ca răsăritul soarelui. Acest 
moment special punea în mișcare un furnicar de 
îngrămădeau în dormitorul regelui 

precis la ora 8, pentru a-i înmîna acestuia dife- 
e vesmintului Sc O ceremonie tot 
de pitoreasca avea loc la culcarea reg gelu i 
(coucher du roi) cînd Regele-soare, in GE 
uriu a lumînarilor, „apunea“, în sfirsit, la ora 
10 seara. Viaţa lui Ludovic era un necontenit 
spectacol, fiecare ora avînd repartizate actiunea, 
costumul, actorii si publicul ei. Evenimentele mai 
rare — botez, căsătorie, încoronare — constituiau 
ceremonii aparte. Chiar si nasterile regale cereau 
un public care să asigure tara de legitimitatea 
oricărui suveran „viitor. În zilele noastre, cu mi- 
iștri prozaici si monotone corpuri | 


urteni ce 





ritele piese a 





legiuitoare, 
este greu sa ne imaginam efectul coplesitor al fas- 
tului si ceremonialului de la curtea unui monarh 

absolut. Daca nobililor si supușilor sai li se 
ferea un spectacol suficient de măreț, ori o pro- 
esiune grandioasă, cîrmuitorul putea să obţină 
im tot ce dorea. 


Pe întreaga durată a unei domnii de 72 de 


i, Ludovic al XIV-lea a jucat rolul principal 
în această continuă reprezentaţie curtenească, cu 
tehnica degajată și întreaga siguranță de sine a 

ui actor desavirsit. Unui asemenea actor mare 

trebuia, desigur, un public mare, iar un ase- 
venea e ct cerea un decor potrivit. Au fost 
hemati deci arhitecţi care sa clădească un sir 
sfirsit de i ce comunicau între ele, consti- 
ind fundaluri impozan te pentru intrari trium- 
lale;  grádinari-decoratori, care sa amenajeze 
mari alei pentru cortegii in aer liber; pictori care 
decoreze plafoanele cu nori trandafirii si zei- 
vai clasice, astfel ca monarhul sà coboare pe 
ungile scári interioare ca dintr-un cer olimpian; 
muzicieni care sa dea sunet tobelor si fanfarelor 
însoțeau maiestuoasele intrari ale regelui. Nu 
intimplátor, deci, Luvrul si palatul Versailles 
par niste vaste teatre, picturile si tapiseriile lui 
Lebrun par cortine $i fundaluri, iar sculpturile lui 
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Jernini, Puget si Coysevox amintesc de recuzita 
teatralà; dupà cum nu inti implator cele mai im- 
portante m: inifest iri literare sint tragediile lui Ra- 
cine si comediile Molière, iar formele muzicale 
specifice sint baletele si operele de curte ale 


Lully. 
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in 1665, la stáruintele ministrulu: sau Colbert, 
Ludovic a cerut papei să-i permită principalului 
arhitect de la Vatican, Gianlorenzo Bernini, să 
vină la Paris pentru a dee reconstrul- 
rea Luvrului. Ajuns în Franta, Bernini a fost 
primit cu toata cinstea ce i se datora ca artist de 
frunte al vremii aie Planul lui de reconstruire 
a palatului era radical în multe aspec:e. Pl ar li 
impus înlocuirea părţilor existente ale clàdirii cu 
un grandios palat baroc de tip italian. ( olbert 
a admis cà palatul propus de Be rnini, cu sali de 
bal si scari monumentale, era într-adevăr un pro- 
‘ect măreț, dar de fapt, ca reședință regala, el 
nu aducea nimic în plus. Dupa un sir de festivi 
tati, Bernini s-a înapoiat la Roma. Planul lui a 
fost abandonat, iar un arhitect francez, Charles 
Perrault, a fost numit pentru a tace mortii 
Acest episod s-a dovedit a fi un punct de cotitui 
în istoria culturii, marcînd slăbirea influenţei ar- 
tistice italiene în Franţa. De asemenea, el ne arată 
Ludovic al XIV-lea avea și planuri proprii. 
Fatada lui Perrault (fig. 263) cuprinde cîteva 
elemente din proiectul elaborat de Bernini 
acoperisul plat, ascuns dupa o rede pall la- 
diana, si frontul lung, drept, cu e dispuse in 
prelungire, lateral, st nu incadrind o curte, ca 
în maniera arhitectonica franceza. Contribuția 
lui Perrault o constituie parterul, a carui masi- 
vitate e întreruptă doar de şirul ferestrelor. Acest 
nivel funcţionează ca platforma pentru colonada 
corintica de proporții clasice care, cu perec hile 





ei de coloane, parcurge ritmic și maiestuos în- 
treaga lungime a fayadei. Spaţiul dintre colonada 
ag: 















à zidul cladiri permite un bogat joc de lumini 
si umbre — element favorit al idealului baroc. 
Friza de ghirlande adaugă o nuanţă de bogăţie 
decorativă, iar frontonul central si stilul clasic 
ci coloanelor si pilastrilor constituie un factor de 


sobrietate. 





Chiar pina Ja venirea lui Bernini în Franja, 
i cu mult înainte de terminarea Luvrului, Lu- 
dovic concepuse ideea unei resedinte regale ín 
Kara Parisului, unde sa poată scăpa de constrin- 
gerile orasului, sa se afle in sînul naturii si sa 
urmeze un alt mod de viata. Colbert, care con- 
idera ca locul regelui este la Paris, a încercat sa-i 
chimbe hotărîrea, iar Ludovic a permis termi- 
narea palatului Luvru ca o concesie facuta capi- 
talei. Dar adevarata lui capitala urma sa fie Ver- 
illes. Proiectul era destul de maret ca sa sim- 
bolizeze suprematia tínàrului monarh absolut, 
we își afirma puterea asupra statelor rivale, no- 
bilimii latifundiare din propria sa tara, parla 
mentului, adunărilor provinciale, consiliilor ora- 
enești si burgheziei comerciale. Afară din Paris 
un maximum de atenţie se putea concentra asu- 
pra persoanei lui, existînd prea puţini factori care 
o distragă. Pe un loc împădurit, cu aproape 
jumătate din suprafaţa Parisului și care aparţinea 
integral coroanei, totul putea fi proiectat de la 
început fara a lăsa nimic la voia întîmplări, si 

putea organiza un mod absolut nou de viaţă. 


Marea axă a palatului Versailles începe cu 
venue de Paris (fig. 264 dreapta sus), taie în 
două palatul propriu-zis si trece de-a lungul mare 
canal, spre orizont, unde se pierde i în denir. 
tare. De ambele parti, la intrarea în incinta pala- 
tului, se afla cazarmile garzii, remize pentru ca- 
ti, grajduri, adaposturi pentru cîini si sere de 
portocali. Acestea din urma au atras din partea 
unui ambasador stràin observata cà Ludovic al 
XIV-lea este, desigur, cel mai magnific dintre 
si, caci el are pentru portocalii sai un palat 
nai frumos decît resedintele altor monarhi. Ma- 
1 alee se îngustează treptat, traversind piaţa de 


irme, spre curtea de onoare din marmură 





(tig. 2/2) deasupra carela se gasește nucleul 
| 


întregului plan dormitorul regal. Intregul pro- 
iect este atit de logic si de sime tric incit consti- 
tuie un model de compoziţie spaţială absolută gi 
face din Versailles o construcție integrata, atot- 
cuprinzátoare, care inchide in ea atit spațiul in- 
terior, cit si o mare întindere de spaţiu exterior. 
Nici o cládire sau parte de cladire nu e inde- 
pendentá, iar impreuna ele sint de neconceput farà 
mediul natural. Grádinile, parcurile, aleile $1 po 
tecile dispuse radiar sînt tot atit de mult părți 
ale întregului, cit si salile, saloanele si coridoarel 





palatului însuși. 

Jules Hardouin- Mansart a fost arhitectul ce 
lor douš aripi ce extind clădirea principala pe 
o lăţime de peste 600 m (fig. 264). Planul sau 
este remarcabil prin acce Za orizontal realizat 
de nivelul uniform al acoperișului, întrerupt doar 
de capelă (un adaos de la începutul secolului a! 
XVIII-lea). Simplitatea si elegan e acestor linii 
drepte si lungi, în contrast cu profi ilul neregulat 
al unei clădiri medievale, proclamă un nou simţ 
al spaţiului. Din fiecare încăpere vederi ale par- 
cului se integreaza cu decorația interioară si n 
mărturie unei noi înțelegeri a naturii. Un detaliu 
al favadei dinspre parc ne arată cit de liber trata 
Mansart ordinele clasice (fig. 265) si cum se dez- 
voltă ornamentajia caturilor, de la baza asema 
nátoare unei platforme pina la mansarda si balus 
trada, cu sculpturile respective În ansamblu, chi 
direa este o impunatoare mostra de exubera: Mà 
si grandoare barocă moderate printr-o discreţie si 
reținere de tip palladian. 

Unele interioare s-au păstrat ori au lost res- 
taurate în stil Ludovic al XIV-lea. Cea mai im- 
pozantă încăpere este e bra Sala a oglinzilor, 
situatà de-a lungul axei principale a palatului, cu 
vedere spre parcul el (fig. 266). Proiectata 
de Mansart si decorata de Lebrun, ea a fost scena 
unor importante ceremonii, constituind un fel de 
apoteoza a monarhiei absolute. Pilastri corintici 
din marmurà verde sustin bolta bogat împodo- 
bità, cu picturi de Lebrun şi cu inscripţii din 








Boileau st Racine totul întru proslavirea Re- 
gelui-soare. i 
Parcul, cre ae a arhitectului André le Nétre 
u este un simplu cadru pentru cladiri, ci se in- 
( ra întregii scheme spaziale (fig. 267 
structura lui geometrică simbi slizeaza dominari: 
omului asupra naturii, dar în sensul ado )pt tării á 
de cátre om, nu a mentinerii la distantà ] 
ele rectangulare, bogat populate cu pesti ji 


bede 
, retlecta contururile cladirii ca un ecou al 


a 
Ad Zi 
le 


sali lor cu oglinzi dinăuntru. Statuile de zeitáti 
acvati si de nimfe ce sî Mg 
| uce si de nimfe ce sint plasate în colturi au 
OS > i 

t executate după schiţe de I sca un si Gei 
fica riur ile si fluviile Frantei. Gradinile si parcu 
alcătuiesc un sistem logic de terase, alei largi 





carari pornind radiar dintr-o serie de spaţii de 
I risate, Iotul este bogat împodobit cu fintini 
bazine, canale, pay ilioane, grote si cu tree isa 
statui. Ingineri iscusii au instalat peste 1200 ER 
fintîni care, age lor ce se combinà in. incur 
iate, sint adevarate minuni dec iV d 
din ele a primit un duca aga e 1 ei 
adecvat. a M: peo: 





Palatul Versailles este, asadar, nu atit u: oma 
Se van ve | lui E a: ic al XIV-lea, cit dá 
ol al monarhiei absolute si cel mai r ‘cabil 
exemplu de arhitectură barocă, ari tocratica d Sé 
reprezintă o îndepărtare de cîrmuir feudală, 
descentralizată, câtre statul senta lizat modern 
Ca amplu proiect publicitar, el sa dovedit un 
lactor de mare e in fluenţă în di plomaţia interna 
onală a vremii. Urbanizind ci apa rurală 
înlesnind activitățile de curte, palatul Versailles 
format pentru arte un public mai numeros 
mai rafinat. El a asigurat transferul centrului 
gravitate artistic din Italia în Franţa. Curtea 
ra, de asemenea, un centru al gustului şi distinc- 





ici, lar ca loc de pregătire a meseriasilor de 
inaltà calificare, el a dat Frantei, practic, o în- 
(letate in chestiuni de moda si elegantà care 
tinuă pina în zilele noastre. Reunind toate 
tivitatile „curții într-un singur edificiu, Ver- 
ulles deschide calea spre conceptul de arhitectură 

















































ca mijloc de creare a unui nou mod de viaţă. La 
Versailles un vast protect rezidențial, de mari 
mea unui oras, a fost în asa fel construit, încît 
sa cuprinda natura, iar nu s-o excluda. Detalii 
din planul parcului (elaborat de Le Nótre), cum 
sint potecile dispuse radiar, au stat la baza rea- 
lizăru unor cartiere noi din Paris, iar planul ora- 
sului Washington, bunaoara, se trage direct din 
structura acestui parc. Urbanistii si constructorii 
de locuinte din epoca noastra vad în Versailles 
prototipul idealului modern de amplasare a unor 
mari zone rezidentiale in strins contact cu natura. 
In sfirsit, pornind de la un plan grandios, pala- 
tul Versailles a deschis calea proiectării unor oraşe 
întregi de la bun început, farà neajunsurile cres- 
terii și modificărilor intimplatoare. În acest sens, el 
este unul din primele exemple de urbanism mo- 
dern si de proiectare urbana pe scara larga. 

























SCULPTURA 


In timp ce lucra la planurile Luvrului, Gianlo- 
renzo Bernini era asaltat de cereri din partea mul- 
tor persoane, care H propuneau tot felul de co- 
menzi, de la fintini pena parcuri pina la mor- 
minte pentru stramosi. Ca de obicei, regele avea 
prioritate în asemenea Situaţii, iar Bernini a pri- 
mit de la el o comanda pentru un portret-bust 
(fig. 268). Acest produs secundar al sederii artis- 
tului la Paris s-a dovedit finalmente un succes 
mult mai mare decit misiunea sa principala. 








Renuntind la obisnuitele sedint e de poza, Ber- 
nini a facut schte rapide în creion în timp ce 
Ludovic juca tenis ori prezida reuniuni ministe- 
riale, astfel ca si-a putut observa subiectul în 
actiune. Artistul era convins ca miscarea defi- 
neste cel mai bine personalitatea si scoate in evi- 
denta caracteristicile individuale ale subiectului, 
iar schitele le-a facut, spunea el, ,pentru a ma 
pătrunde, a ma îmbiba de trăsăturile regelui“ 
După ce a „prins“ personalitatea celui pe care 
voia să-l înfăţișeze, pasul următor era sa stabi- 74 

























leasca ideile generale noblețea, maiestatea si 
mindria optimistă a tinereţii. Aici intervin toate 
accesoriile — costumul, draperia, poziția capului 
i asa mai departe. După încheierea operațiilor 
preliminare si definitivarea aspecteloi generale si 
individuale, regele i-a pozat de treisprezece ori, 
pe cînd Bernini, lucrînd direct în marmură, fa- 


A ultimele retușuri. 


Ca majoritatea Ope ‘lor din acea epoca, bustul 
ontine aluzii alegorice. Bernini notase, în con- 
versaţiile sale, asemănarea lui Ludovic cu Ale- 
xandru cel Mare, al cărui chip îl cunoștea de 
monede vechi. Un anwuit rol a jucat si ten- 
wa de magulire curteneasca, dar potrivit cu 
convențiile vremii, dacă rețele urma să fie re- 
à ca erou militar, el trebuia sa apara ca un 

mparat roman calare; sau, pentru a fi /e roi 
alei), trebuia să ia infatisarea lui Apollo. Cum 
intenția lui Bernini era să infatiseze grandoarea 
i maiestatea, alegerea logica a fost Alexandru 

personificare a regalității 
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Pe linga asemenea portrete, renumele lui Bei 

ca sculptor se baza mai ales pe statui cu 

icter religios, ca Extazul Sf. Tereza (fig. 250), 

p umeroasele fintini create de el la 1 

pe grupuri mitologice ca Apollo si Dafne (fig. 
69), menite sa Sup dobească reședințele 





aris- 
cratiel Aceasta lin urma lucr are este plir a de 
niscare tinerească si de încordare dramatica. Con- 
form mitului, Apollo, ca patron al Muzelor, cauta 
Irumusetea ideală, simbolizată aici de nimfa Dafne. 
Sculptorul a fixat momentul plin de conţinut care 

dezvăluie atît ce s-a petrecut înainte, cit si 

va urma. Fugind din îmbratisarea infocata a 
lui Apollo, Dafne invocă zeii, care îi aud ruga 
i o preschimba într-un dafin. Deşi începe să 
winda radacii iar membrele îi sînt acoperite 
ural cu scoarță, ea pare încă a vadi o miş- 

e tremurînda. Diagonala imaginară ce uneşte 
ina lui Apollo cu degetele infrunzite ale nim- 
lei conduce ochiul în sus, departe. Suprafeţele 





complexe sînt exploatate pentru a crea un Joc 


xim de lumină si umbră. Sculptorul a contu- 





rat cu grija diferitele texturi carnatia netedă, 
draperia curgătoare, părul fluturind, scoarţa, frun- 


zele, ramurile - conform cu obiectivul sau: pic- 
tura în marmura. Dar, în primul rînd, Bernini 
şi-a realizat intenţia expresa de a obtine mis 


care, emoție cu orice pret si de a da marmurei 
aparenţa plutirii în spaţiu. 

Parcul de la Versailles a oferit sculptorilor 
francezi un debuseu inepuizabil pentru creațiile 
lor. Mulţi se duceau în Italia să copieze antichi- 
tati mult admirate, ca gr ‘upul Laocoon (fig. 62). 
Aceste cépii erau apoi trimise la Versailles si in- 
stalate pe piedestaluri de-a lungul aleilor din parc. 
Alţi sculptori, ca Girardon, realizau variante ale 
fintinilor lui Bernini, incorporind — asa cum 
facuse acesta — miscarea apei în structura an- 
samblului. Cele mai multe statui de la Versailles 
işi ating însă efectul numai ca elemente ale cadru- 
lui general, si doar citeva piese au trecut proba 
timpului, raminind capodopere individuale. Prin- 
tre acestea din urma sint unele lucrari de Puget, 
ca Milo din Crotona (fig. 270). Acest grup ni-l 
arata pe vestitul campion de lupte olimpic, care 
il chemase pe insusi Apollo la intrecere, fiind su- 
pus inevitabilei pedepse rezervatà oricarui muritor 
ce îndrăznea să provoace un zeu nemuritor. Di 
Coysevox, care trăia şi lucra la Versailles, s-a 
aflat sub influenţa lui Bernini. 


PICTURA 


Patronajul artelor pe scară amplă, internațională 
era o prerogativă a regelui încă din vremea lui 
Francisc I, iar cortegiul de figuri distinse care se 
perinda la curtea franceză și care în veacul al 
a lea îi inclusese pe Leonardo da Vinci si Ben- 

enuto Cellini nu incetase niciodată. In fruntea 
ur veniti se alla acel mare flamand cosmo- 
polit, Peter Paul Rubens. Desi ramasese loial 
Flandrei si Anversului, unde isi pastra atelierul, 
Rubens studiase opere le lui Titian si Tintoretto la 


Veneţia si pe cele ale lui Michelangelo si Rafae 





la Roma. Bucurindu-se p ermanent de favoarea no- 
bilimii, el a petrecut lungi rastimpuri în Spania 
si mai ales în Italia, la Mantova. Sub domnia lui 
Ludovic al XIII-lea, cînd se încheiau lucrarile la 
palatul Luzembourg, reședința reginei-mame, Ma- 
ria de Medici, dorința acesteia a fost sa fie che- 
mat un pictor care să poată decora pereţii unei 
galerii într-un fel care să se potriveasca arhitec- 
turii baroce în stil italian. Soarta Mariei ca re- 
gina a lui Henric al IV-lea si regentă a fiu'ui ei, 
Ludovic al XIII-lea, era la fel de ştearsă, de 
nediocra ca si firea ce i-o dăruise natura. Totuși, 
ca urmasa în linie directà a lui Lorenzo Magni- 
ficul, ea parea sa simta ca renumele postum al 
principilor depinde adesea mai mult de felul în 
are isi aleg artistit, decit de iscusinja lor in con- 
ducerea treburilor de stat. 
Ciclul de 21 pinze mari pictate de Rubens au 
erit apoteoza imaginară cerută de monotona 
ia a Mariei, iar meritul acestei biografii vizuale 
ipartine mai curînd bărbatului care a pictat-o, 
decît femeii care a trait-o. Remarcabil este faptul 
ca Rubens putea să manifeste atîta libertate indi- 
duală în limitele strimte ale protocolului de la 
urte si să obțină performanţa de a da satisfacție 
atit siesi, cit si regalei sale cliente. În concepţia 
|t plină de grandoare, zeii antici coborisera de pe 
inal celeste ale muntelui Olimp ca sa se 
staleze în ambianta mai antrenantà a Parisului. 
Chiar înainte de nașterea Mariei, Iunona si Iu- 
Ge convinsesera pe cele trei Parce sa-i meneasca 
un destin strălucit. Să citească o învățase însăşi 
Minerva, iar profesor de muzică i-a fost Apollo 
n persoana. Mitica-i elocventa venea de pe bu- 
e lui Mercur, iar cele trei Grau îi daruisera 
toate farmecele feminine posibile. Cînd acest mo- 
lel de strălucire si virtute atinge culmea gratiei 
Beer sale, însasi Triada capitolinà prezi 
deaza scena cu Henric al IV-lea primind portretul 
Maries de Medici (fig. 271). Minerva, ca zeiță a 
pacii. si războiului sopteste cuvinte înțelepte la 
urechea regelui, în timp ce doi amorasi — un 
letaliu bizar — încearcă în joacă să ridice greul 
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scut si coiful monarhului, Scena de deasupra asi- 
gură pe orice privitor că într-adevăr căsătoriile 
se fac în cer, unde Iupiter cu vulturul său si Iu- 
nona cu păunii săi își dau binecuvîntarea olim- 
piana. 

Idealul baroc de opulenţă si generozitate apare 
din nou într-o pictură de mai tîrziu a lui Rubens, 
Grădina dragostei. ( Cadrul real al acestei alegorii 
este gradina propriei sale vile luxoase din Anvers 
iar intrarea bogat împodobita din fundal exista 


încă. Subiectul, de tip bacanal, se desfasoara pe 


diagonală, începînd cu îngerasul durduliu din 
stinga jos. Rubens însusi o indeamna pe Helena 
Fourment, a doua sa soție prezentà în multe 
> sale tîrzii să se alăture celorlalti 
la petrecerea din grădina dragostei. 
inilor se derulează pe spirală, culmi- 















din picturil 
participan 


stul imag 





nînd in figura Venerei care, ca element al fintinti 





onduce petrecerea. Fo »losirea unor 


nse rosu, albastru, galben 





rimare inte 
ŞI mareste em pitoresc, 


culori 
da viața scenei 








Rubens reuşeşte să îmbine culoarea bogati a 
lui Titian si tensiunea dramatică a lui Tintoretto 


cu propria sa energie si exuberanta fizica. Crea- 


tile lui au ceva din pornirea eroica a lui Michel- 





ang desi le lipsesc introspectia si reținerea vā- 
dite de el. Organizarea complexă a spaţiului si 
libertatea de miscare amintesc de El Greco, dar 
figurile sint pe atit de robuste si rubiconde, pe 





cit de înalte si emaciate erau ale acestuia. Suc- 
cesul dobindit de Rubens cu picturile religioase, 
scenele de vinatoare si peisajele sale, ca si cu 
subiectele mitologice, care îi conveneau pertect 
sub raport temperamental, ne arată gama extrem 
de larga a resurselor sale picturale. Puţini sint 
artiștii — poate chiar nici unul care l-au ega- 
at vreodată în privinţa foryei de invenţie sl a 
stralucirii în minuirea penelului. 

Pe cînd Rubens exec 

obscur pictor francez, Nicolas 
executase unele decoraţii minore, a schimbat pa- 


atul Luxembourg cu atmosfera mai puţin res- 
a Romei. 





uta frescele din galerie, 





1, Care 





trictiva 








A 


Aici si-a dobindit în scurt timp o reputatie 
solida, care a ajuns la urechile cardinal ului Ri- 





chelie Acesta a cumparat ut din picturile lui 
E si l-a determinat sa revi în Franta. În 
1640 Poussin s-a întors pena : a picta Marea 
galerie a Luvrului — pentru, e i a primit nenu- 
marate favoruri din partea lui Ludovic al XIII 


lea, ca si mult-rîvnitul titlu de »prim pictor al 
regelui“. Inevitabilele intrigi de curte ce au urmat 
acestei cinstiri l-au indispus intr-atit pe Poussin, 
inci doi ani a plecat iarasi la Roma, ca 
un fel de ambasador artistic al Franţei, dirijînd 
munca pictorilor francezi trimisi aco! O pe soco- 
eala statului pentru a studi 


italiene în vederea decora 














ia si copia capodopere 
il poses La Rom 
Poussin a putut să se dedice, tot restul vieţii sale, 
tudiilor clasice, avînd o independenţă ce i-a 
permis să-și elabore ad è: propres principii si idea- 
luri, ca si timpul de a picta 1 tablouri cu subiecte 


e variaza de A scene mitologice și religioase pînă 
1 teme istorice si pe arhitecturale. 





Două ossa intr-adevar superbe, cu teme si- 


lare ca violenta si avint patimas, ne otera pri- 





il unel interesante comparati de temperament 


artistic între Rubens si mai tinarul sau coleg fran- 
ez (fig. 272, 273). Scena pictatà de Poussin se 
refera la legendara întemeiere a Romei, asa cum 
wu relatat-o istoricii Tit Liviu si Plutarh. Romu- 
lus, nereusind sa gaseasca sotli pentru „războinicii 
ai, a organizat o sărbătoare reli 

i festivități, ca mijloc de a atrage e sabini, o 
populatie din vecinatate, in Forumul roman. Pen- 
tru Rubens, este o scena lio de i implicare per- 
mala patimasa, cu Castor si Pollux care, în cu- 





igioas cu jocuri 


intele lui Aldous Huxley; »plonjeaza in marea 
trupuri femeiesti ce unduieste si se învolburà 
1etic linga ei^, Poussin, mai studios în efortul 


iu de a re-crea trecutul clasic, cauta în muzeele 

nei modele pentru numeroasele lui figuri si 
curge la Vitruviu pentru cadrul arhitectonic. 
in pozitia sa dominanta, pe porticul de templu 
lin stînga, Romulus da semnalul prestabilit, des- 
lacindu-si mantia, semna! la car: fiece roman 





apucă o sabina si fuge cu ea. Desi subiectul và- 
deste patima si violenza, Poussin tempereaza 
scena printr-o judicioasă alăturare de contrarii. 
Furia victimelor ultragiate contrastează cu calmul 
impasibil al lui Romulus și al oamenilor săi. Ro- 
mulus, un cirmuitor, stie ca viitorul cetayi sta în 
întemeierea de familii si ca, într-un asemenea 
caz, scopul scuză mijloacele. Violenţa umană este 
de asemenea contrabalansată prin tihna ordonată 
a arhitecturii și peisajului din fundal. Carnea ne- 
tedă, marmoreană a femeilor contrastează cu muș- 
chii bine dezvoltați de sub pielea bronzata a ro- 
manilor. Contururile figurilor în general sînt clar 
definite, de parca ar fi sculptate în piatra. Inte- 
resul permanent al lui Poussin pentru sculptura 
antică este ușor de constatat atunci cînd compa- 
răm grupul din prim plan dreapta cu grupul ele- 
nist Gal cu soția sa (fig. 50). Desi asemenea fi- 
liaţii directe sint relativ rare, grupul în speţă 
vadeste studiul atent întreprins de artist asupra 
statuariei antice din muzeele Romei. Cladirea din 
dreapta — © reconstituire de Poussin dupa des- 
crierea unei bazilici romane din Vitruviu — de- 
monstreaza, o data mai mult, dorința artistului 
de a fi exact in detalii 

Et in 
intr-o dispozitie mai 


Arcadia ego ni-l prezinta pe Poussin 
calmà si mai lirica. Figurile 
rustice ale pastorilor par sa fi iesit dintr-o egloga 
vergiliană, iar pastorita ar putea fi muza tragica 
dintr-o drama de Corneille. Descifrind literele in- 
scrippiei latinesti de pe sarcofag, „Și eu am fost 
in Arcadia, personajele ramin pe ginduri. Ideea 
cà pástorul din mormînt a trait si iubit cindva la 
fel ca ei arunca un val de blinda melancolie 
asupra grupului. In acest studiu meditativ de com- 
pozitie spatiala, figura feminina, paralela cu trun- 
chiurile copacilor, defineste axa verticala, pe cînd 
braţul pastorului din stînga se 
fag, creînd echilibrul orizontal. 
care linie decurge inevitabil din logica rece a 
unei teoreme geometrice. Subiectul este, evident, 
pe gustul lui Poussin, căci el își găsise Arcadia 
proprie în Italia, desfatindy-se tot restul vieţii cu 


sprijină de s sarco- 
Fiecare gest, fie- 
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monumente antice si cu vocile din trecut ce vor- 
beau tocmai prin astfel de inscripții. Ca si cel 
vechi, el încerca sa-si desfásoare cautarea adeva- 
rului si a frumosului într-un tempo solemn si cu 
o gestica gratioasa. Ca si ei, cauta permanentul i 
trecător, tipul în individ, universalul în particu 

ar, unicul în mulyime. 
Claude Gelée, mai cunoscut sub numele de 
Claude Lorrain, prefera, ca si compatriotul său 
Poussin, viaţa în Italia celei din Franţa natală. 
nteresul lui s-a îndreptat totdeauna spre peisaj, 
dar gustul vremii impunea ca picturile sà con- 
jina personaje și să poarte titluri. Claude Lorrain 
a rezolvat problema pictîndu-si singur peisajele, 
asindu-si ajutoarele sa adauge citeva figuri oca- 
zionale si dind apoi t tablourilor sale nume obscure 
ca Îmbarcarea reginei din Saba, Izgonirea Agarei 
sau David în pestera Adulam. Glumind, el a spus 
odata ca isi vinde figurile si da gratis peisajele. 
Scene de port ca Debarcarea Cleopatrei la Tars 
satisfactie aparte. In ele 





(fig. 274) fi dadeau o 
putea trata spații ample, cu delicate efecte de lu- 
mina solara difuza asupra atmosferei. Procedeul 
lui obisnuit era să-și echilibreze compoziţiile, de 
ambele parti ale prim planului, cu cladiri si co 
paci — elemente pe care le reda cu numeroase 
detalii. Ochiul este apoi condus mai adinc în spa 
jiu prin lungi vedute terestre si marine către 
rizontul vag definit. Predominà valorile formale, 
si nimic arbitrar s sau accidental e lasat sa afec- 
teze calitatea lor impunatoare. 

Diferenţele stilistice dintre Rubens si Poussin 
ilustreaza admirabil fata liberă si fata acade- 
mica a monedei baroce. Amîndoi pictorii îi cu- 
nosteau bine pe clasici, amîndoi reflectau spiritul 
Contrareformei si amîndoi, in felul lor, repre- 
entau tradiţia aristocratica. Dar pe cînd impe- 
tuozitatea lui Rubens nu cunoaste limite, Poussin 
ramine distant, rezevat; pe cînd Rubens nu ac- 
epta rejinerea și își umple picturile cu mișcări 
iolente, Poussin urmăreşte, cu austeritate, valo- 
rile formale; pe cind figurile lui Rubens sint moi 
| carnoase, ale lui Poussin sint dure si statuare: 

















pe cind Rubens isi implica spectatori iere 
i sale vulcanice, picturile lui 








zlănțuit al energie pict 
bx predispun mai curind la Beditage a, 
Sprijinul dat lui Poussin de \cac siii 
distinctia dintre barocul academic si barocul |- 
ber. La sfîrşitul veacului al XVII-lea si în cursul 
celui de al XVIII-lea, pictorii s-au împărțit în 
isl ziceau „poussinistă“ și 
rasuna 


tabere ce isi srubensista ‘ 
abere ce is 


lar ecourile acestei dispute vor pina 1 
veacul al XIX-lea, în 


cism si romantism. 


controversa dintre clasi 


MUZICA 


lai XIV-le tfc 
La curtea lui Ludovic al XIV-lea manifestarile 


muzicale si dramatice erau la fel de fastuoase ca 


: ee uito 
i xista e l n 1 ae mu- 
s celelalte arte. Existau trei ansambluri je mu 
zicieni: ansamblul de camera, cuprinzind cele 


brele vingt-quatre i 
3 1 ^ -ia I ay r en 1 

violine“), prima orchestra de coarde permanent: 
: amblu de coarde cinta la 
concerte si la opera. El 


< a 
violons (,Douàzeci si patru dé 





din Europa. Acest an 
baluri, la banchete, la seers e 
cuprindea, de asemeni, lautisti si clay ele: Ma 
erau, apoi La Chapelle, corul ce cinta la servi ae 
religioase, si organistii. A treia formație era La 
Grande écurie, compusa mai ales din suflatori si 


si partide de 


1 | 1 arhar pitt enect 
folosită la parăzi, serbari cimpenesn 
vinatoare. A Ek 

În timpul mu oratului lui Ludov IC, BEES 
tatea baletului de la curte fusese disputata. de 

nera italiana jentru principi 
oper: : ip 

i | introduca 

pe care cardinalul cerc intr ie 

din tara sa de origine. In 1660 Cavalli, care ridi- 

are € O 71116. 


Ita Om, ul „spectacol I 


Mazar incerca sa-l 
treapta înaltà de 
a compune 
a fost dar 
doi ani mai tirziu Cas compune 0 alta opera, 
cu prilejul casatoriei lui ic Baletul pts 
mai era amenintat si de Molière, care imbina ele- 
mente de comedie, muzica si dans intr-un specta- 
col pe care il numeste ,comedie-balet". Cea mai 
tie de acest fel este 


case teatrul liric venetian pe o 
invi "aris pentru 
mediocru, 


dezvoltare, este invita 
si monta 0 opera. | 





[ udo 





cunoscuta si mai populara cre 
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Burghezul gentilom, 


reprezentata 
curte in 1670. 


prima oară la 

Jean-Baptiste Lully, un muzician plin de re- 
surse, aștepta deoparte prilejul de a lansa citeva 
surprize proprii. Florentin prin naștere si francez 
prin educație, la numai șaptesprezece ani cînta 
deja în formaţia Vingt-quatre violons. Cînd Ca- 
valli şi-a montat operele, Lully a compus scenele 
de balet care, în treacăt fie zis, au fost mai gus- 
tate decît operele în sine. Si tot el colaborează 
cu Molière, compunind partile muzicale incluse în 
ipectacolele de comedie-balet. Tar 


ivit 
momentul 


forma 


cînd s-a 
favorabil, Lully apare cu o 
lranceza de operă numită de el „tragedie lirică“. 
Una din primele opere de acest fel este Alcesta, 
reprezentată in Curtea de marmură de la Ver- 
alles la 4 iulie 1674 (fig. 275). Organizator ta- 
lentat, Lully fo'oseste cele 
ioline“ ca nucleu al orchestrei sale, adăugîndu-le 
uflitori din La Grande écurie pentru fanfare 
| pentru scenele de vinatoare, bàtàlie si dezno- 
daminte dramatice. El pune si corul în slujba 
operei, iar amplele parti de dans introduse de 
compozitor asigura formatiei de balet o activi- 
tate bogată. Lully ar fi putut apela, pentru li- 
brete, la marele dramaturg Racine, însă l-a pre- 
lerat pe Quinault, un poet de mai mică impor- 
tanya, dar care era mai dispus să se 
cerințelor lui si mai putin înclinat 
o mare parte din merit. 


»douazeci si patru de 


conformeze 
sà revendice 


Forma acestor tragedii lirice s-a 
umpuriu, schimbîndu-se 
natori. Ele incep cu o 
ub numele de 


cristalizat de 
relativ putin în anii ur- 
piesa orchestralà cunoscuta 
„uvertura franceză“. Prima parte 
este un marș solemn, destul de greoi, cu note pre- 
lungite, sonorități masive si Inlanquiri de disonante 
rezolvate, ca în ritornela de mai jos. A doua ju- 
atate are un ritm mai vioi si o textură mai mar- 
tt contrapunctica, Vine apoi prologul, cel 
fiind tipic. 


din 
Decorul îl constituie grădina 
alatului Tuileries (care era inca, pe atunci, rese- 
linja oficială a regelui), unde îşi face aparitia 
imla Senei. Declamindu-si textul în 


l/cesta 


stil de reci- 













































































































tativ, ea tace va aluzii de actualitate, intr-o 
terminologie mitologică înflorità, la razboiul ce 
tocmai avea loc. Vine acum Gloria, pe muzica 
unui mars triumfal, caruia îi urmeaza un duet si 
o arie. Celor doua personaje H se alatura i 
un cor de naiade si zeitaji pastorale, ale caror 
igurarea ca França va fi 
ea marelui erou, 
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Ol 





cintece si dansuri dau asig 
mereu victorioasă, sub conduce: 








SE E A a 
de a cărui identitate nu se îndoiește, evident, ni- 
caza 


meni. Se repetă apoi uvertură, ȘI urme 
cinci acte ale unei tragedii clasice, avînd în buna 
parte aceeaşi schema 

Două fragmente din opera 
III-lea, scena a 5-2) sluji la ilustrarea stilului 


adoptat de Lully. Du 
° i 











l 1 | 
"(maia ca pro ogul. 
Alcesta (actul al 





moartea Alcestei, o lunga 








e . 1 Š 
ritorneli orchestraia da muzica solemna, elegiaca 
H o, 


cerutà de intrarea corului ce o jeleste 


pe eroina. 


Alcesta (ritornela, 
BAPTISTE LULLY 













Alcesta (arie, actul al l-iea, sce 


TISTE LULLY 













Una din femeile indurerate se apropie, aratin- 

du-si mihnirea prin gesturi si prin expresia feţei. 

Aria ei (vezi mai sus) este în stilul de recitativ 

pe care Jean-Jacques Rousseau îl considera prin- 

cipalul „titlu de glorie", al lui Lully. Compozi- 
È 


torul sustinea mereu ca muzica si celelalte ele 


mente ale operei sint in slujba textului drama- 


tic $1 poetic, ŞI 11 sfatuia pe cintare( sa la pilda 


de la intonatia nobila, expresiva a actorilor in- 
drumati de Racine. Astfel, ariile lui Lully nu 















sint atît de fixe ca ariile italiene, ci urmeaza rit- 
mul elastic, fluid al vorbirii si frazarea natural 
a poeziei si prozei baroce franceze. Corul jeli- 
torilor preia desfăşurarea muzicală din punctul 
unde se e incheie aria cu o varianti a ritornelei 
iniţiale, iar scena se termina printr-un lung pasaj 
de cadență pentru orchestra si cor, bazat pe o 


continuare a ritornelei. 
I 





ntrucit eroul se identifica strins cu regele, ui 
sfirsit tragic nu era cu tinta. C GN E 
irsit tragic nu era cu putință | arare ti 
|l V e "a ] PO UC XP ava e ML acu 
li v-iea apare un deus ex machina, tocmal cind 
ucrurile iau o turnura sumbra, iar actul al V-lea 
‘Ses DES Ç dee 4 à 
nduce tragedia lirica spre un sfirgt glorios 


riumfal. 


i ; š Q : 
Exploatind succesul operelor sale si recurgî 
I eat Ops! tOr saie ŞI re urgind 





prin 





I 
decre "anal f atArHh 1 3 1253 
ecret regal, fondatorul si seful Academiei regale 
| 


de muzica. Aceasta este si azi — dupa inlocuirea 






gala" prin națională“ denumirea 


uv intului » 


ficiala a companiei de opera din Paris. Cu o 
polist muzical al 


i 


compunea o opera in hecare an. Pe linga 
1 Be 






er de necrezut, mi 





scrierea partiturii, el dirija orchestra, pregătea 
orul, instruia cintareyii si dansatorii și se ocupa 
de montare. El isi conducea forţele muzicale si 
lramatice cu mina de fier a unui i 
ind sa se strecoare nimic arbitrar sau intimplator. 
În consecință, Lully a format cel mai disci 


absolutist, nela- 








unat 





rup de cintareti, dansatori si instrumentiști din 


na lor s-a raspîndit pretutindeni si, 





uropa. F 
udecînd dupa marturii cont 
mai ales prin pur 
nuirea uniorm 
nului si a masur 
ornamentelor melodice, comparabile 
a nestematelor". i 
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eles 





Practic de unul singur, Lully a unificat baletul 
a întemeiat opera franceza. Modul în care el a 
niformizat succesiunea dansurilor poartà numele 
„suită franceză“; forma sa de uvertură se nu- 
te „uvertura franceză“; structura , 


rei a ramas neschimbata 




















eacuri, Chiar daca libretele erau scrise de Qui 
nault, operele lui Lully pot fi pri 


in Muzica die 


Ca oglindiri 
Gasim în ele 
acelasi respect pentru normele clasice, aceeasi fra- 
zare plină de demnitate, aceeași precizie rafinată. 
Limitările lor se trag inevitabil din înseși circum- 
stantele în care au fost create. Adresindu-se unui 
singur grup social, ele nu au rezonanța umană mai 
amplă ce le-ar fi asigurat păstrarea în repertoriu. 
La fel ca Poussin, ele sint distante, reținute, aristo 





be igediilor lui 














cratice. Totusi opera, prin îmbinarea ei de lim- 
baj grandilocvent, interes notional, stralucire so 
nora, miscare maiestuoasa si eleganţă vizuală, 
apare ca una din cele mai mari realizari ale pe- 


rioadei baroce. 





C 


IDEILE 


Numeroasele manifestari ale stilului baroc aristo- 
cratic s-au cristalizat mai ales în jurul a doua idei 
distincte, dar corelate: absolutismul si academis- 
mul. 


ABSOLUTISMUL. Conceptul de stat unitar mo- 
dern, apărut mai întîi în Spania lui Filip al II-lea, a 
fost adaptat de cardinalul Richelieu la telurile po- 
litice ale Franței si si-a atins apogeul triumfal sub 
Ludovic al XIV-lea. „Respectul datorat puterii 
absolute cere imperios ca nimeni, atunci cind re- 
gele ordona, sà nu se poată opune“ — iata cum 
prezinta Corneille aceasta doctrina în 1637, in 
piesa sa Cidul. Ca principal exponent al absolu 
tismului monarhic si al statului centralizat, Lu 
dovic al XIV-lea, Regele-soare, si-a arogat auto- 
ritatea de a înlocui dezordinea naturala si umana 
cu o copie raţională a unui cosmos legic, ordonat. 
Toate activităţile umane si sociale erau puse sub 
patronajul lui şi, luînd artele sub aripa-i părin- 
teasca, el a observat că ele serveau ca factori de 
sprijinire a cultului regalității. Versailles a deve 
nit simbolul absolutismului, sediul monarhiei ab 
solute si un fel de apoteoză personală a regelui. 





















































După cum absolutismul politic însemna unifi- 
area tuturor instituţiilor sociale si guvernamen- 
tale sub un singur sel, omologul lui estetic implica 
alaturarea tuturor artelor într-o unică schema ra 
tionala. Dacă le grand siècle ne-a lasat 
diri, statui, picturi, opere literare si muzicale care 
merită atenţie prin propriile lor calit: realiză 
rile artistice ale epocii sînt mult mai impresio 
nante în îmbinările lor. Nu ne putem gîndi la 
Versailles decit ca la o combinaţie de fo ar- 
tistice întretesute într-o entitate unitară si ca la 
o reflectare a vieţii si instituțiilor monarhiei abso- 
lute. Parcurile, grădinile, fîntînile, statuile, cladi- 
rile, curţile, sălile, frescele, tapiseriile, mobilierul 
si activităţile distractive sint toate parti ale unui 
singur proiect coordonat. Ca atare, Versailles este 

indrazneata realizare sub aspectul unificării în- 
tregului spaţiu vizibil și a tuturor unităţilor de 
timp într-un decor spatio-temporal pentru modul 
de viata aristocratic. Spaţiul interior este insepa- 

| si teatrul ori muzica au 














rabil de cel exterior, chiar $ 
ieşit afară. Sculptura este o înfrumusețare a pei- 
sajului; pictura — un auxiliar al decoraţiei inte- 
rioare; comedia se însoţeşte cu baletul, iar trage- 
dia este absorbită de opera. Toate artele, de fapt, 
e oglindesc în operă, cu lirismul ei poetic, reto- 
rica orchestrală, declamatia teatrală, interludiile 
instrumentale, dansul statuar si posturile pictu- 
le. În miinile lui Lully opera devine un soi de 
microcosm al vieţii de la curte, o formă de artă 
ibsolutà în care toate componentele se leagă strîns 
atreg. Nici una din ele nu poate predomina, 
un element nu e disproporționat. 











ë 
Spiritul absolutist ne este dezvaluit si de spec- 
tacolul ce înconjura viata monarhului, Toate ar- 
le s-au integrat atmosferei si au devenit teatrale, 
nd să surprindă, sa uluiască. Elementul uman 
ingropat sub o avalanșă de decoruri fastu 


recuzită si protocol. 








peruci extravagante, 
ar din satirele lui Molière, din fabulele lui La 
iile secrete ale epocii putem 


Ag 








ntaine si din memori 
btine unele informaţii mai veridice despre realı- 
tea din culisele vieţii curtenesti. Căci arhitec- 











tura de la Versailles, statuile lui Bernini si Coy 
sevox, frescele triumfale pictate de Lebrun, trage- 
diile lui Racine si operele lui Lully sint toate me- 
nite sa acrediteze iluzia ca Ludovic al XIV-lea si 
curtenii sai erau oameni de statura eroica, dotati cu 
voință puternică si avînd darul rostirii gran 


dioase 


ACADEMISMUL. Deși mişcarea academică începe 
formal odată cu prima academie franceză, sub Ludo- 
vic al XIII-lea, de-abia mai tirziu în cursul vea 
cului vor fi înţelese toate implicaţiile academis- 
mului si vor fi deplin mobilizate forţele lui. Atît 
Ludovic cit si ministrul sau Colbert credeau ca 
arta este mult prea importanta pentru fi lasata 
exclusiv in seama artistilor. Diferitele academii au 
enit asadar departamente guvernamentale, iar 
artele o parte a administratiei de stat. S-au creat 
structuri administrative, in frunte cu regele, si cu 
respectivul conducător, trecînd prin profesori, 
membri și colaboratori, pînă la cei care studiau 
arta în chestiune. Se predau noţiuni aprobate, 
cunoștințele teoretice si practice fiind transmise 
prin cursuri, demonstraţii și discuţii. Boileau, ca 
sef al Academiei de limbă și literatură, | 

; : 

1 





ae 


Lebrun la 


demia de si Lully la Academia de 
muzică erau subordonați direct regelui şi dicta- 
tori absoluri în domeniile respective. Ca atare ei 
erau sfetnicii principali ai regelui și ai miniștrilor 
săi, raspunzind totodata de înfăptuirea voinţei re- 
ale. În miinile lor se atla controlul patronajului 
si ei aveau ultimul cuvînt în acordarea comenzi- 
lor, numirilor, titlurilor, brevetelor, diplomelor, 
pensiilor, premiilor, locurilor în școlile de artă și 
privilegiului de a expune în saloane. 


9 
b 


Academiile erau deci mijlocul de transmitere a 


] fera esteticului. Academismul 


ideii absolutiste în 
implica totdeauna un principiu paternalist, în baza 
căruia arbitri ai gustului, reglementar stabiliti, pu- 
neau pecetea aprobării pe creaţiile diferitelor arte. 
A ai punctului de vedere oficial 


Acești interpreţi 
tindeau, inevitabil, să devină foarte conservatori. 


8 


a 
o 


Arta baroca aristocratica este expresia supraper- 
sonala a unei clase al carei cod de comportament 
se întemeia pe etichetă, politeţe si cultivarea bu- 
nului gust. Orice sentiment personal, orice capriciu 
sau excentricitate trebuia sa ced 








e in faga auto- 
disciplinei, urbanitátii, corectitudinii si normelor 
acceptate ale bunului gust. Academiile aveau, prin 
urmare, sarcina de a elabora principii estetice, co- 
duri artistice si formu i 





tehnice 





)entru respec ti- 


domenii. Ele semanau cu ni onsilii de 


vele lor 





administrație, care hotărăsc cum este mai bine 
ervit interesul acţionarilor ademiile 
aveau autoritatea de a-şi aplica deciziile, ceea ce 
seamnă ca academismul putea | mai bun 
1. ^ n = ] $ 
caz, sa stabilească si i mentina | '| ridicat 
1 Eom s: * 1 : I 
de cantate creativa i i cei mai rau, Si dex ada 
in conventionalism si inregimentare stricta, par 


curgind diferite grade de uniformizare 


Un exemplu ne va arăta cum funcţiona aca 





demismul. Sub c lui Lebrun, Academia 
de pictură si sculptură preferă stilul reținut al lui 
Poussin exuberantei pasionale a lui Rubens. Ea 
tab; e At : 
stabilește astfel o subdiviziune academică a sti 


al baro 
raţiuni 
Plastica lui Poussin, de 





pot gasi, desigur, multe 


pentru această alegere. 
exemplu, poate fi redusă, uşor si demonstrabil, la 
un sistem de valori formale bazat pe principii geo- 
metrice, pe cînd stilul rubensian este atit de per 
sonal, impulsiv, voluptos și intens sub raport 
emotional, încît ramine mereu putin dincolo de 
limitele hensiunii. Academismul, in acest 
caz, încerca sa domesticească exuberanta barocă 
si sa o reducă la nişte formule si reguli. Nimic 
xcentric sau imprevizibil nu putea fi lăsat să 
trunda si să af | 

\cademia 





compre 








e ordi 
deauna cumva rezervata în 
Ge d 
ICI cealalta nu se upunea legilor St 
nele plastice ale Academiei se bazau deci pe puri 
tate formala, pe relatii matematice demonstrab 
pe definire logica si pe analiza rau Acestea 
i it calitaule ce i au adus artei academice denu- 





ecteze impresia generala d 





ninea D 


lata emotiel, ca si In 





CUIOLII, 





nal 
onaia, 



























mirea de icá termen definit in acea vreme CRONOLOGIE / Secolul al XVII-lea in Franța 
ca Insemnind „de cea na inalta clasa^ si con- : » 
ib x : CAS Istorie generala 
tituind, asadar, un model. Cum norme similare se 
gasesc, de regula, în antic hitatea re mana, s-a ajuns, 1598 1610 Henric al IV-lea, rege al Frantei 
inevitabil, la o asociere intre arta clasica si arta 1610 1643 lovi XTIT-lea, r l antei 
L: 1 M Medici (1573— 
romana. Adaptarea \ echilor m e” greco-romane RS Ha Te, Of ucl i : 
^ I rezenta I ID ninoratulul 
in veacul al XV (OC -a facut conform sp iritului : A t 
ou e ner à : 1 alot l `OSS onstruieste palatul 
epocii si nu trebuie ci confundată cu precizia | — Zeie ie 
loci imm: ‘Ar ett GL siii 
logică impusa ca norma a neoclas ismului 1618 | i de ani) Spania si 
| veacului al XVIll-lea si în epoca FI ne sta 
pol l ropa 
: ; e 1: 3g A 1621 t ( fresce 
mul trancez a fost de la inceput o urg 
'usità practi ndiscutabila. Prin intermediul 1624— 1642 1585—1642), prim 
Se : š a . 
idemiilor, hegemonia artistica a Europei a tre 
; URS Š ; ; T x le 
cut din Italia în Franţa, unde as, de fapt EAD Heri, SIEHE 35 
pina ll perioada re | de artisti Si 1636 Traité de Vharmonie 
artizani iscusiti, care și-au «perienţa E despre armonia uni- 
x) 





al XIV. T Ed 


crind la vastele proiec te ale lui Debet UM ene Ta et t 

















au devenit întemeietorii si prop: igatorii unei tra- lecora palatul Luvru 

Pg. de inalt nivel tehnic. Pictura franceza — ca 1643- 1661 Cardinalul Mazarin (1602—1661), prim 
i luăm exemplul cel mai evident — şi-a exercitat ministru 

SUD emati far întreruperi. de la întemeierea 1643— 1715 Ludovic IV-lea, rege al Frantei; 

SpE Id REA, ACLU ehh, CAO cds ps SE ee domneste prim ministru începînd 

\cademiei pîna în secolul nostru. În Spania, pe din 1661 

de altà parte, unicul succesor al lui El Greco, 1648 Se înființează Academia regală de pic- 

A tură si sculptură 


Velazquez si Murillo este singuraticul Goya; în 


Flandra nu există urm marcanți ai lui Rubens 1661— 1688 Louis le Vau si J Hardouin-Mansart 





A 4 PSA ; ol construies va Versailles; în 1699 
si Van Dyck, daca îl exceptam pe Watteau, care 1708 1 se aducă capela 

in fond era francez; în Olanda nimeni n-a preluat 1665— 1683 Colbert (1619— 1683), ministru de fi- 
stafeta din punctul unde au lăsat-o Rembrandt Si inte 

Vermeer. In Franta însa, pictura continua sa evo- 1665 Bernini vine la Paris pentru a recons- 





lueze la un nivel înalt pe întreaga durată a seco- Ful pam m 
se înființează ca 


lelor XVIII si XIX. Prin stabilirea unor norme de R 
înaltă tehnicitate, academismul se manifesta ca 66 Se înfiinţează Academia de ştiinţe 


lemia francezá din 














forta determinanta chiar si în cercurile neacade- 1667— Perrault construieste fatada de est a 
mice. Opera lui Perrault si Mansart în arhitectura, palatului Luvru 
: È a : š eee tA 69 Se înfiintează. sub « ves datei: 
a lui Boileau în critica literara, a lui Molière în 1669 Se înființează, ib conduci rea lui Lul 
° piss ` x a ^ ly, Academia regală de muzică (Opera 
omedie, a lui Racine tragedie si a lui Lully în I di Pai 
ZS e i 5 
drama lirica au fi t preluate direct de o traditic I 1671 Se înfiinteazi Academia de arbitecturà 
ce a reusit sa instit etaloane de simetrie, ordine, 1674 La Versailles se reprezintá Alcesta, tra- 
gularit ate, demnitate, rezervă si acuratețe, care ele E Q srt vg dar 
ta. CS publica L'Art poetique (Arta poeticá 
pin aste si-au pastra y anumita va abilitate, na 4 y ORTU T 4 A 
pin a astazi și Gë tie B 1 i š 168 Guvernul si ministerele Frantei se in- 
fie st numai ca simple puncte de plecare. 90 91 staleazá la Versailles 





Arhitecti 





155 ) 162! ma mor t 
1598— 1680 Gianlorenzo Bernini 
1612 is le Vau 





2— 167 Lou 


15. Stilul baroc burghez 


aul Rubens 











1665 Nicol Poussin 

682 Ck ée Lorrain 

590) Charles Lebi in 
Hyacinthe Riga 





i filosofi 






























l 7 vu Ze m p AMSTERDAM, SECOLUL AL XVII-LEA 
e a Moltàre (J. mesa ; Daca un vizitator sosit în Amsterdamul veacului 
662 Blaise Pascal al XVII-lea — sau în oricare altul dintre solidele 
1688 Philippe Quinaul orase ale Olandei — ar fi privit în jur, cautind 
1711 Nicolas Boileau arce de triumf, palate luxoase ori monumente 
si BE a militare, ar fi ramas dezamagit. De fapt, daca se 
poate spune ca viata din Țările de Jos avea vreo 
{680 Cianivienzo Bernini trasatura impresionanta, aceasta era perfecta ei 
1694 Pièrre Puget banalitate. După ce şi-a realizat îndragita inde- 
1715 François Girardon pendenza smulgindu-si tara, oraş dupa oras, pro- 
0— 1720 Antoine Coysevox vincie după provincie, din ghearele despotilor 
Muzicieni spanioli, poporul s-a organizat, și şi-a organizat 
ape aio pali cirmuirea, cu un minimum de unitate si un maxi- 
’ mum de diversitate, Neerlandezii n-aveau deloc 
c.1602— 1672 Jacques de Chambonniéres, organist si intentia sa schimbe o tiranie cu alta, ba chiar si 
] inist mai putin cu una localnica, si astfel tara a deve 
1632- ean-Baptiste Lully ` Ke nit Provinciile Unite ale Tarilor de Jos, sub con- 
Tram 1764 RUPEE HER. SS ducerea unui stadbouder, »guV ernator . Nu conta 





ca rivalii lor englezi o numeau ,mlastinile unite“; 
aceste mlastini puteau fi mizerabile, saracacioase, 
dar le aparțineau. Lupta pentru independenţă, izo- 
larea geografica, rezistenţa opusă necontenit asal- 


turilor mării, 


clima aspră, economia maritimă, 
protestantismul de tip calvinist și firile lor indi- 
vidualiste au concurat cu toate celelalte condiţii 
de viaţă olandeză în a fixa centrul de interes asu- 
pra casei, căminului. Casa olandezului nici nu era, 
93 măcar, castelul său, ci doar o simplă locuinţă so- 








KI. 3 D ] Fxpresia arhitectonica a acestui mo lo via 
lidi si confortabilă, clădită din cărămizi. In locul presia arhitectonica a acestui mod de viață 





201. RU ; ES burghez se regăseşte în diferite orimarii, în edi- 
cultului maiestátii olandezului întreținea cultul ca- m Sue ca antrepozite, contoare si Been 
minului. : DE rea pieţei (redata in extrema dreapta în fi 276) 

\tunci cind Jakob van Ruisdael realiza Se si, mai ales, în lungile șiruri de case din cărămidă 
la Amsterdam (fig. 276), el picta mai re dech cu acoperișul în două pante ce se vad de ambele 
o simplă vedere a vechii piețe de peste de la capa- parti ale canalului. Din timpuri mai vechi datau 
tul unui larg canal numit Damrak. In aceasta va- lacasuri sfinte ca Oudekerk („Biserica veche“), al 
riantă locală a stilului academie internațional cărei turn gotic se profilează ne cer Bn "BARE 
(compara cu fig. 274) el zugrávea, de fapt, modul š 


dreapta; la inceput romano- catolica, ea fusese 
preluată, dupa Reforma, de cit: e biserica refor- 
mată olandeză. Organizată după preceptele lui 
Jean Calvin, această biserică reformată susținea 
că adevărul religios nu este de ţinut exclusiv de 
vreo persoană ori de vreun grup și că cuvîntul 
Domnului trebuie să stea la îndemîna tuturor, 


i 

de viata burghez intr-O scena cu gospodine pros- 
pere care cumpara hrana pentru masa familiei; 
cu o pa care dadea Olandei 
monopolul industriei heringilor săraţi și marinati; 
cu imaginea, în departare, a citorva dintre navele 
jutau pe olandezi sa poarte un 








a: i lotei ECK 


comerciale 





SE ZE fara 
nego; profitabil, peste marile lumu, SB 2: mijlocirea autorităţii preotesti. Prin dezvoltarea 
pipele de argilă, ceramica smalțuită, faianya de tiparului, fiecare familie putea acum să-și aibă 
Delft. d Biblia proprie, iar datorită răspîndirii largi a stiin- 

În asemenea conditi, era inevitabil ca unele tei de c carte, aproape oricine putea sa O citeasca. 
famili să acumuleze mai mult decit le, iar 





La fel ca în privinţa cîrmuirii, olandezii erau pru- 
denti si în ceea ce tinea de autoritatea bisericii, 
iar ca protestanti notorii luau practic ad litteram 
uvintele lui Hristos — să se închidă în odăile 
lor si să se roage. Asti fel, prin rugăciuni în cadrul 





prin bogăţia ce li se aduna in miini, E de n: 
o oligarhie diriguitoare. Aceste familii „regente“, 
cum li se spunea, era in c s 
membrii sfaturilor orasenesti şi primarii, Ele ! 
mau totusi mai curind o mare burghezie decit o familial, cîntarea de imnuri si citirea Bibliei. o 
aristocratie, si faptul ca erau numeroase BS mare parte a activităţii religioase avea loc în casă. 
anumite garanţii. Puterea lor, ca si cea a I de. Conform preceptelor lui Calvin, lumea mergea la 
profesionale si negustoresti numite ,ghilde^, de biserica pentru a asculta o predici si a aduce cîn- 
pindea de pastrarea unui maximum de autoritate tari de slavà Domnului. Nu lati ca nici un fel 
locala. Aceasta descentralizare a înlesnit cresterea 


de podoabe arhitectonice, statui, picturi, coruri sau 
universităţilor = cele de la des si Utrecht ajur ds orchestre profesioniste sà „distragă atenția credin- 
gînd printre, cele mai renumite din Europa — și a ciosilor. Deoarece comenzile nu mai veneau de la 
sprijinit cariera unor remarc: abili umanisti olan- biserica si din cercurile aristocrației, ar Gata era 


dezi, ca Pago Grotius, fondatorul dreptului in 


u le din care se recrutau 

















nevoit, într-o măsură tot mai mare, să-și adapteze 
ternational, si Constantin Huygens, prieten sì pro- opera la condiţiile locuinţei private. 
tector CH ine Rembrandt Libertatea de gîndire si Din fericire, prosperele familii olandeze sim- 
de lucru a atras tràini ca filosoful deeg Ge {eau nevoia unei arte care sa reflecte materialis- 
Descartes, care a trait in Olanda P We ds dior mul lor sănătos si sa le exprime concepțiile, insti- 
a si A inc capt cuo aa ae tuturor tuple și țara exact vr Se se, prae 
din cele mal pro: I ^ ja Amsterdam du; 3a tice, fara pretenţii. In această situaţie favorabilă, 
timpurilor — care s ce refugiat A E E Gre, clientela s-a extins considerabil, astfel că în aproape 
Ge Ek "d nr în oo. our” 95 Fiecare cămin puteai găsi măcar o mică colecţie de 
tabula in tara lor de baştina, SE 





picturi. În pofida vremilor agitate, arta olandeza 
evita scenele eroice de batalie, ca si alegoriile mito- 
logice grandioase ori simbolismul complex. Peisa- 
jul exercita o mare atracție, căci olandezii lup- 
taserá pentru fiecare palma din pamintul lor, iar 
picturile cu lanuri, mori gi case de ţară sati isfáceau 
simţul lor de proprietari. Scenele de gen erau și 
ele apreciate, căci caracterul lor obișnuit, lipsit de 
ceremonie, se armoniza cu ambianța domestica. 





Simplitatea severă a compozițiilor cu natură 
statica stîrnea de asemenea interes, fiindcă aran- 
jamentele cuminţi de fructe, ilori, stridii, heringi, 
ceramica si ţesături erau semne vizibile de buna- 
stare. Ca oameni de afaceri, olandezilor le placeau 
portretele de grup, care îi înfazisau printre colegii 
lor, în tablouri menite s să le perpetueze ami intirea 
pe pereţii sediului vreunei bresle ori corporaţii, al 
unui club ofițeresc sau al unei organizaţii carita- 
bile. Mai presus de orice, burghezul din Tarile de 
Jos dorea portrete de familie pentru salonul sau 
— picturi înfapisînd sarbatoriri ca nunțile ori bo- 
tezurile; picturi cu interioare linigtite, cu sota 
sau fiica sa facind, constiincios, vreo treaba gos- 
podareasca sau, dacá avea asemenea talente, cin- 
tind la un instrument muzical; cit despre sine, 
el voia sa fie reprezentat lucrînd, inconjurat de 
ibutele pozitiei sale sociale (fig. 277) 


In condiţiile austeritayii calviniste, singurii mu 





zicanti profesionisti care au mai ramas erau orga- 
nistii È Í 


bisericilor, formaţiile de cintareti si instru- 
mentisti SEN pentru nunti, banchete si parazi, 
i muzica de la care mem- 
| ze invatau sa 
D unba I 


$i cei citiva profe 
bri ii mai 
cinte vocal 





a a viola da g ori la 
instrumente cu clape, ca virginalul si spineta. Si 
muzica deci, ca toate celelalte aspecte ale vieţii din 


Olanda, era legata mai ales de casa. In perioada 


Renaşterii, Ţările de Jos dominasera in muzica 
cesena prin notabilele creaţii polifonice ale 

ompozitorilor pe care i-au dat. Un singur geniu 
Num Jer de talie universala ramasese la Amster- 
dam la începutul veacului al XVII-lea: Jan Pie 
terszoon Sweelinck, ărui carieră încheie stralu- 





96 


97 prin mișcarea fluidă a 









































] Ca olandeza ce dominase Re- 
nasterea, 
loate artele se conce 


Locuinta 


ra casei, 


zului, cu 










simplă, neprete 


éi | 
ardoselile ei lustruite, 


interioare ( chete 
tru lalele era ci d 
burghez. Daca e 
reprezentata do: 


de semineu si, une factiile este- 




















tice princi pale si le lezii din tablouri 
si da muzica, iar obi asele de Delft, feţele 
de masa, dantelaria si di ile ogateau uni 
versul lor domesti ex 1 ICT! OU liene € 
alcatuia din rutina locul lun ata si go 

podarie. O realitate cu adevaruri ‘imple, in care 
nimic nu era prea marunt pentru a fi neglijat. 
l'oate lucrurile, chiar si cele mai neínsemnate, erau 
privite ca un dar de la Dumnezeu si. c: atare, 
erau studiate cu cea mai mare atentie in Olanda 
eacului al XVII-lea 

CTURA 

Deasupra tuturor celorlalți pictori olandezi — da- 
torita viziunii ample, forţei de caracterizare şi in- 
tegritapil intransigente a ideal »rüor - e inalta, 


unica, figura lui Rembrandt van Rijn. Ca si con- 
temporanii sài, Re 


pictat portrete, scene 
de gen, subiecte 


ȘI peisaje, dar, spre deo- 





sebire de ei, a re peciali; , dind creagii 
superbe in toate aceste nenti i mult, el a 
adus portretisticii o noua profunzim psihol logica, 
scenelor de gen — o animatie neobisnuità, pic- 
turiler religioase — o mare putere drama- 





tica, iar peisajelor o cuprindere mai ampla de- 
cit realizase vreun alt artist de tradiţie nordică. 

Modul în care foloseste lumina, în toate inten- 
sitatile ei, pentru a contura caracterul atît din 
Ce it și dinăuntru, pentru a defini spaţiul prin 
EE luminii si a insufleti acest spaţiu 


umbrelor, ni-] arata ca ini- 











giatorul stilului baroc în pictura nordica. Arta lui 
ibrandt, în intregul ei, ne dezvaluie o crestere 
continua, din anii de tinereţe spre cei de maturi- 
tate, a putintei lui de a trece dincolo de aparente, 
de a pra si înfățișa forţele spirituale aflate 
sub ele. 





Curind dupa ce s-a sta bilit la Amsterdam, pic- 
torul, în virsta de 26 de ani, primeste cea dintii 
comanda importanta de la ghilda locala a chirur- 
gilor si medicilor. Rezultatul a fost Lectia de 
anatomie a doctorului Tulp (fig. 278), o compozitie 
ce imbina portretul de grup de tip așa-zis ,corpo- 
rativ“ cu E eat anatomice din tr: iditia me e 
valà si renasc entistä. In cazul de faţă, subiectul | 
constituie şefii ghildei si alţi cetăţeni de vază, de 
caror nume si int, în chipul convenit, scrise pe foaia 
de hîrtie din mina unui perso: a]. 

Gruparea figurilor şi plasarea capetelor pe mai 
multe niveluri asigură compoziţiei o anumită de- 
gajare si relaxare. Prin folosirea luminii, Rem- 
brandt dezvoltă dramatismul intrinsec al situa 
iei, iar prin expresia feyelor prezintă reacţii va 
d de la concentrare intensă la indiferență. Un 
ina se focalizeaza pe EC ŞI 
lui Tulp, profesorul de anato 
erea. Marele tom dass de 
ului este, foarte posibil, o edi- 
tomiei lui Vesalius. Acest traia:, 
sală, era opera savantului olan- 
Wesel (1514—1564), care predase 
şi făcuse tocmai asemenea demonstraţii la univer 
i Jar cum doctorul Tulp își zi- 
Vesalius reinviat^), alu- 
scurt, drama atizarea de 
lui de cercetare stiin- 
de însufletire al pe- 

atiei. 

a scurs între Lecţia de ana- 
tomie si Compania căpitanului Banning Cocg — 
ra Sec a portretului de tip 
ativ*. Porteis le de grup ale unor ase- 
menea unitati militare ce luptasera contra spanio- 
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miinile 
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capodoi De 
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»COrpo 


x 
d 
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Dupa inche- 
indepc ndenţă, 
ntinuat exis- 
ii ale garzi civile si cluburi ofite- 
i prejurari, de la 


uschetari" 
pentru 


ni SI-AU 





mele de „picturi cu 


ca rolului lor în 











tuatii de | pinà la parade. Pe la 1642, 
i mai multi membri ai lor deveniserà negustori 
osperi, cărora le plăcea nespus să-şi îmbrace, 
id si cind, formele strălucitoare, să-și lustru 





iască armele si sa ia poze marţiale în cadrul unor 
procesiuni sau i, În „picturile cu 
muschetari“ ei sint de regulă aratati la petreceri, 
adunaţi în jurul a mese pline. Per 
viata si miscare tabloului sau, Rembrandt a renun- 
tat la aceasta imagine cam pompoasa, preferind 
să redea compania căpitanului Cocq în acţiune, 
ca si cum ar fi răspuns unei chemări la arme. Ve- 
dem deci personajele, în marime pa si ieșind 


pe poarta oraşului inainte de ncoiona. 





ari cetatene 





1 ^ a 
cu a qa insa 















no apte, ta- 
urma unei curatiri re- 
„Rond de zi“. Verniul 
‘ca iniţială a picturii lînga 
i cata. 
al luminii depla- 
intreaga compoziţie, patrun- 
cu gradatii dinamice de la în- 

















sindu-se 
zind in 
tunecat maxima e in 
cà planul lo- 


carui uniforma p inde razele 


Intensitatea 








Cocq n exp 





cotenen 
soarelui matinal. Ca o 
plasează lingă 


= mcd fusi, s? a "oT [ 
in atiaz iucitor de culoare crem. La 


sondere, Rembrandt 
ra bizara a unei fete 
iul ei atirna 
de pușcă si un cocosel alb (poate 
inului). Umbra mini lui 
1a locotenentului, defi- 
la rîndul ei, alatura gi 
:ch a centra la, prin 
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O luzie la numeie apt 
Coe 





neste 
' 
caga 





nten 
inte 





i 1 j V rtuozitate in 
mi 11 Si umbrei este una aue calitatile 
di embrandt. 





bolnavii (fig. 279), 
de guldeni“, exem- 





^ d M N ^ ] 
unoscuta si ca „Stampa de 1! 








plifica cele citeva sute de lucrări realizate de 
Rembrandt într-o tehnică foarte populară pe 
b aspect financiar, preţul relativ modest 
i sigura artistului un anumit 
st o larga raspîn nois a ta — în pe- 
rioadele cind studioul i se um plea de tablouri ne- 
vindute. (In cazul acesta, totusi, pretul gravurii 
constituia un record, nu o regula.) Sub aspect teh- 
ic, gravura H permitea lui Rembrandt sa explo- 
calitàyile luminii în configurații liniare sim- 
ple, independent de vopsele si culori. Zgîriind cu 
acul de gravat o placa de metal ceruita, artistul 
face un desen care este sápat în metal prin 
i coroziva a unei soluții acide. Se indepar- 
i ceară, iar placa se unge cu cerneală, 
prin imprimare pe hirtie, se obţine 
stampa. În cazul de faţă, valorile de lumină si um- 
bra variaza de la intunecimea densa din spatele 
figurii lui Iisus pina la albul hîrtiei neatinse, cum 
din extrema stinga. TE artistică 
tembrandt ni se dezvăluie din f elul în 
rie culmi de maretie morale | intre 
rte strict stabilite. Forta expresiva a 
| stampe este pe atît de mare, pe cit de mä- 
runt este mijlocul artistic. 
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Rembrandt a crescut intr-o familie de anabap- 
tisti care se straduiau sa traiasca potrivit unor se- 
vere precepte biblice. El isi trateaza subiectele re- 
ligioase dintr-un punct de vedere protestant, dove- 
dind, implicit, o cunoastere personala a Scripturii, 
Deoarece nu picta pentru biserici şi nu trebuia să 
se conformeze tradiţiei iconografice curente, cu 
Madona si Pruncul, Răstignirea etc. artistul era 
liber E abordeze noi teme si noi unghiuri de pri- 
vire. În buna parte, caracterul intim al acestor lu- 
crari si impresia puternica ce o creeaza se datoresc 





faptului ca tu fost concepute pentru expu- 
nere public Rembrandt îi plăcea, de ase me 
nea, sà cutreiere ghetoul din Amsterdam si să-si 





găsească subiecte pentru picturi printre descen- 
dengi poporului ce ne-a lăsat Vechiul Testament. 

Se ştie că Rembrandt a pictat cel puţin 62 de 
autoportrete — un număr record, fără îndoială. 
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Motivația lor stà mai mult într-o profundă ten- 
| vanitate personala. 
1 apoi, era modelul cel mai la în Din ti- 
si pina la ultimul an de viata, aceste piese 

o autobiografie picturală. După ce şi-a 
a 1n- 


dintà de introspectie decit în 


I 
acm iin l. 








1 
eat un renume la Amsterdam 


urat cu Saskia van Uvlenbusch vlastar al unei 
familii înstărite — Rembrandt a trait o perioadă 
de prosperitate mate Cie În costum de cavaler si 
într-o dispoziţie « uber: Ata, S-A pictat cu soția 


ezindu-i pe genunchi, în vod ce el ridica paharul 
pentru un toast (fig. 280) 
Dupà 1640 Rembrandt trece 


incepind cu moartea mamei lui, urmata, 


printr-un sir de 


necazuri, 
doi ani mai tirziu, de cea a Saskiei, curínd dupa 
nasterea fiului lor, Titus. Pe la 1650 
tic se schimbase, dar Rembrandt a 
hotarire calea 
» concesie modelor trecatoar riv 
din autoportretul reprodus în figura 281 
adincuril 
„Acum, inco- 


gustul ar- 
cu 





A 


nefacind nict 


propriului sau geniu, 





irea penetranta 
radiind 


€ propriu- 





o lumina lăuntrică, scruteazà 
caracter si pare sa intrebe: 
tro?“ De aici incolo Rembrandt înţelege tot mai 
bine cà el trebuie să exploreze lumea imaginaţiei, 
lasînd-o altora pe cea a aparentelor. În consecinţă, 
chipul lui exprimă seninătatea unui om care, după 
ce și-a ales drumul, stie că nu mai poate da fna- 
poi. Supărările bănești creșteau pe măsură ce spo- 
reau si datoriile, iar între 1656 si 1660 artistul a 
suferit necazul falimentului. Frumoasa lui casa, cu 
mobilierul și colecțiile personale de picturi, stampe, 
armuri si recuzită artistică, a fost vîndutà pentru 
a-i satisface pe creditori. În această epocă (fig. 
282) privirea iscoditoare a ochilor săi luminosi 
începe să se întoarcă spre înăuntru, Rembrandt 
autoevaluindu-si cu franchete progresul moral si 
artistic. Ultimii ani i-au fost intristati de pierderea 
credincioasei sale prietene si menajere Hendrickie 
Stoeffels (1662) si a fiului Titus (1668). Con- 
tinuînd să lucreze, Rembrandt ne arată, în ultimul 
autoportret, chipul familiar marcat de boală și de 
resemnare, dar vădind încă profunda compasiune 
terizat viata si arta (fig. 283) 





lui sau 

















ate de intr spectivul 

neer se afla intreaga 

re ale artiştilor con- 

Rembrandt caută să zu- 

ca intreg, Frans Hals 

individualitatea umana 

dintr-un pest intimpla- 

pe artist îl i eseaza 

entele. Ulterior, cînd 

a intrat sub influenta intros; embrandtiene, 
el renunţă la culorile vii si la tusa facilă în favoa 


rea tonurilor grave rioase. Voiosia 


contagioasa pe care 


(iig. 284) este t 








lauta, 


. la £1 
d È Gë : perioada tim 
purie, fara gris, a lui 


Cu parul 


pentru 


ill llcit si 

















bereta pusa pe o ureche, personajul ar 
putea fi un circi ul in care tin 
paharul cu 01 sa de lu 
e i fata 
‘ ch 
l ul in; 
ri be ! 
| se i ti 
du 
Mama si copi Pieter de Hooch (fig. 285) 
este un studiu tihnit de viaţă casnică într-o gos 
podarie bine ţinută. Ca si colegii săi, de Hooch 
stia ca lumina e un magnet ce atrage oc chiul că 
vibraţiile ei dau vi i mi de 
interior. El folosest in 
acord cu tihna subie soarelui patrund 
prin usa tipic ola deschisa din fund 


si prin fereastra din dre In acest mod ar- 











tistul separa net cele wi de adincime, 
exploreaza texturile conti ale pardoselii din 
placi de ceramica, sticlei rente suprafete- 


MOA, Ca SI 


lor de lemn làcuite, tes: 








d cis a 
| in iu de pa ! ne 
lei iinelui, Lumea 
n decit lui Rem 
atin T 1 pata 
putin animate decit ale iu 
1 H , A 
a u imprecisă decit a 
} 
a I 1 l 1 dest un 
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natura statica, cu personaje 
biecte ce se contopesc in ambianța domestica 
alcatuind un tot compozitional. 


l atemporal, de 


| lay 
andeza, 


Studiul posomorit de cimitir al lui Jakob van 
uysdael apartine unei categorii de peisaje ce în- 
mna mult pentru olandezi, care luptaseră aprig 
pre a-și apăra ţara de asuprirea spaniolă. Pe cînd 
hei la Amsterdam (fig. 276) este net o vedere 
riana; cu detalii descriptive precise, în Cimiti- 
(fig. 286) pictorul pare sà caute va- 
n boliee mai adînci. Cadrul este cimitirul 
de la Oudekerk, Amsterdam, dar pentru 
a spori caracterul sumbru al atmosferei, artistul 
i iteaza numeroase de talii pitoresti. Ruinele pa 
rsite ale hiului castel si tranchiuri'e scheletice, 
noarte, ale celor doi cop DACI, care nu existau in 
cena reala, alaturi de lespezile albe de pe 
ninte, sugereaza priviconitai ginduri 
moarte. Inscripyiile de pe pietre cîteva mai sint 
i nintesc ca toleranța religioasă a 
aceasta tara un liman pentru 
Spania si P 


H 
ul e jesc 
ri sin 


‘vreiesc 


I 
i Azi — ne al 
Manal a facut din 
vreii izgoniti de Inchizitie din S Portu- 
SS Ruysdael introduce în peisaj o anumită pro- 
funzime de sentiment, ca si de spaţiu. Prin cas- 
ida si prin copacii nodurosi proiectati pe cerul 
ameninfator, artistul prinde ceva din caracterul 
sublim al naturii care pe vate matura, prin forta ci, 
pe om si tot ceea ce creează el. Înclinatia lui spre 
anticipeaza unele aspecte ale romantis- 

mului din veacul XIX-lea. 

În Vedere din Delft (fig. 287), Jan Vermeer 
van Delft ne redă profilul orașului său natal. De 
la pou care se plimba în ps artis- 
tul conduce privirea peste c ‘anal, W ones siru- 
lui de clà ‘divi a comerciale si de si “da situate din 
so de zidul orast i in stinga, peste podul de 
piatrà din cei tru, cu turnul profilindu-se 
in fundal, pîna la amarate si podul bascu 
lant din extrema dreapta. Felul în care Vermeer 
t i spaţiul reiese din această amplă mişcare 
orizontala, ochiul nefiind deloc solicitat să pà- 
trunda în - icime. Efectul picturii este mult in- 
tensificat de abordarea ] 





)y1tOresc 





plan, 


biserici 


\ asel e 





ubtila a luminii si culorii, 





Razele de soare strabat prin norii valatuciti, lu 
mina cazind neuniform asupra peisajului — de la 
prim-planul umbrit si rosul mat al cladirilor de 








rin tonurile 
pina 
ericit. Mai mult de 


af: Lë | 
caramida, 


partarea 


aprinse, portocalii din de- 
la stralucirea turnului bi 
jumătate din spaţiul pictural 


ita 


InSO1 





e rezervat cerului mereu schimbator al Olandei, 
petice de albastru alternînd cu griul argintiu sau 
plumburiu al norilor, pe cînd apa de dedesubt 
rlindeste imaginea orașului 

Cu minutie si cu economie de mijloace, Tan 
Vermeer a pictat si citeva scene de interior, de 
ilda Ofițerul si fata care ride (fig. 288). Aici 
uranjamentn! logic de dreptunghiuri si suprafeţe 
e se Întretaie este atenuat oarecum prin accentul 
pus pe cele douà personaje, aflate în conversatie. 


neata, fotografica, proiecteaza 
ierului, capul si palaria cu bor 
„Fund astfel pronunțat mai mari decît capul 
Tuni esarfa contrastează si ele vi- 
cu culorile mai « vesmintelor tinerei 


spec tiva îndrăz 





fata Goo 







rosie si 


alme ale 








fete — albul bonetei, negrul si galbenul corsaju- 
lui, albastrul sortului care fac ca figura aces- 
tela sa se retraga si mai adinc. Harta de pe perete 
este pictata cu maxima atentie in raport cu lu- 
mina si cu unghiul peretelui. Titlul latinesc se 
i foarte clar: „Hartă nouă şi exactă a între- 
gii Olande si a Frieslandei de vest“. Lumina calda, 

a, naturală ce cade prin fereastra deschisă 





iorează severa diviziune a planurilor. 


obiect și pătrunde în toate un- 





ch, rele camerei, de la zona de maxima intensitate 
de lînga sursă scăzînd treptat spre tonurile calme, 
albisri ale umbr relor din dreapta Jos. 
Multumindu-se aproape totdeauna sa lase sa 
vorbeasca obiectele si situatiile, Vermeer se aven- 


simbolismului. 
autoportret, iar atelierul 
Vermeer. Femeia, însă, 1 eprezinta 
irtistul epe pictura cu deni ei, 

a indica faptul ca el cauta frumosul si 
imortalitatea. Trîmbija, gata parca să sune pentru 
| faimos, este u din atributele Faimei, 


id, tarimul 


gur, 


turează, cind si ch pe 


un 





le 
ae 


ima isi 
tocmai spre 


un perso! 
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iar cartea de la pieptul ei, ca si volumele si masca 
mortuara de pe masa, adauga o dimensi 
rara si sculpturalà acestei alegorii a artel 





Contrastul dintre spiritul iscoditor neolx 








lui Rembrandt si detasarea sobra, obiectiva a lui 
Vermeer este de marimea celui dintre EI Greco 
i Velázquez, sau a celui dintre Rubens si Pou 

in. La Rembrandt lumina este incandescenta spi 
itului uman; la Vermeer ea vine de afara, prin 
fereastra deschisă. Rembrandt încearcă sa treacă 
dincolo de aparenye; Vermeer se yumeste cu 
n lagine ea vizuală. Prin căldura sa personală, Rem- 


randt imbrayiseaza întreaga umanitate; imperso- 
nalitatea rece a lui Vermeer cuprinde numai spa- 
iul. Rembrandt este mereu preocupat = frumu- 
sețea morală; Vermeer, de perfectiun 
Dramele launtrice ale lui Rembran 
crescendo monocromatic, de la brun intens la gal- 
ben auriu sau, într-o gravura, de la negru la alb; 
la Vermeer, absenţa dramatismului impune folosi 
rea întregului spectru de culori. Filosof, Rembrandt 


fizica. 


dt cer doar un 





da la iveala sufletul în caracterizarile lui; Ver 
meer, ca un orfevru, desfatà ochiul cu o repre- 
zentare unica a calităţii şi texturii lucrurilor. Astfel 
în Olanda, la fel ca în Spania si Franţa, veacul al 
XVII-lea, asemeni unui martie capricios, a venit 
adus de rafalele aprige ale înzorzonatului baroc 


liber, plecînd pe aripile domoale, blinde ale unui 


zetir academic. 


MUZICA 


Singurul muzician remarcabil din Olanda secolului 










al XVII-lea este Jan Pieterszoon Sweelinck, care 
şi-a succedat tatăl, fii 1 urmat de fiul său 


ca organist la bise ç, astfel ca 
KA eeli nck acop ra un întreg secol de muzica acolo, 

;onform prec eptelor stricte ale calvinismului, mu 
zica bisericeasca se reducea adesea la intonarea, de 
catre credinciosi, a psalmilor si imnurilor, de 
gula fără acompaniament. Așadar dezvolt 


muzicii artă ar fi fost imposibilă, dacă tradi- 


re 
area 


ca 





tia olandeza n-ar fi fost prielnica orgii, permi- 
tindu-i organistului să cinte preludii și postludii 
pe teme sacre, fnaintea si după încheierea slujbei. 
La unele ocazii speciale se executau prelucrări co 
rale, destul de complexe, ale psalmilor. Punctul de 
Sweelinck, ca si al alto: compozi- 
tori olandezi din epoca, este international. Se pare 
ca el studiase la Venetia cu Zarlino si Andrea Ga- 
brieli si cà fusese coleg cu vestitul Giovanni Ga 
brieli. Vizitase, de asemenea, Anglia si cunostea 
perfect scoala de orga si traditia com ponistica co 
rali de acolo. Titlul sau oficial era de „Organist 
al orasului Amsterdam“ si, ca atare, ee 
sale cuprindeau și ţinerea de concerte publice. Bi- 
serica Oudekerk — după relatări contemporane - 

era totdeauna plină de lume cu asemenea prilejuri, 
iar publicul numeros se delecta cu improvizatiile 
si variațiile lui Sweelinck pe teme 





vedere al lui 


sacre si laice, 
cu zorzoanele baroce ale tocatelor lui 
cu fanteziile lui ,in chip de ecou* 
pentru orgà a stilului venetian cu douà coruri 


venetiene, 
— 0 adaptare 


si fugile compuse de el pe 


si cu preludiile corale 
temele unor imnuri protestante, 

muzica olandeza publica era 
formaţii instru 


Celalali up de 


cel ocazional, cintat de coruri si 


1 . ] 
mentale care, contra unei sume modeste, ex ulau 


orice, de la madrigale pentru nunti pina la dan 


suri Toate dovezile 


pentru recepții existente in 
dică locuinţa ca loc de audiere a celei mai mari 
părţi din muzica epocii. Majoritatea compoziții- 
lor ramase din acea vreme se găsesc în numeroa 


tinate execuției acasa. Par 
obține de la Ve 
inceputul 


sele cópii manuscrise des 
tituri imprimate se puteau totusi 
netia si 
XVII-lea tipariturile muzicale e, sa se de 
la Anvers, 


de asemenea, un 


Londra, iar la veacului al 


Y olte 





Leyda si Amsterdam landa ajunge, 
notabil le instru- 


Practica muzicală a epoci 


producator c 
mente muzicale 
fı reconstituită veridic prin conjugarea partiturilor 


şi instrumentelor rămase cu amplele informaţii vi- 


zuale oferite de picturile contemporane. 


1 poate 
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Concertul lui Ve ermeer, de exemplu, ne pre- 
zinta o situație muzicală tipică, in ambianța casei 
(tig. 289). Irioul se nee din o tinără femeie, 

‘are igi citeste partea vocala de pe notele ce le 
une in mina, un barbat sezind, care aduce funda- 
AN armonic cu teorba sa (un fel de lautà), a fata 

de la spineta (o varianta cu coadà a virg ginalului), 
care executa partea instrumentului pentru clavia- 


tura. Pe dusumea se afla o viola da gamba sema- 


nînd întrucîtva cu violoncelul de azi; daca ar 
exista şi instrumentistul, ea ar servi la întărirea 
liniei de bas a spinetei, intr-o imbinare numita 
continuo, 

Obiceiul larg ráspindit de „a face muzică 
acasa“ a generat un mare corpus de compozitii 


destinate tocmai unui asemenea uz, si nu execuţiei 
publice. Cum această muzică implica totdeauna o 
ambianța intimă, amicală, ea era scrisă de regula 
pentru doar cîţiva (uneori numai doi) executanti. 
Chiar și piesele solistice erau compuse pentru ama- 
tori si evitau deliberat orice complexitati ce ar fi 
putut crea impresia de ostentatie. Această atitu 
dine este bine sintetizată in The Compleat Gent- 
leman (,,Perfectul gentleman“), carte publicatà 
la Londra, în 1622, de un SR Henry Pea- 
cham. „Nu vreau mai mult de la tine“, scrie el, 
„decit să-ţi cingi partea la prima vedere; apoi, sa 
o poti cinta si la viola da gamba sau la lauta, nu 
mai pentru tine însuţi“ 

O mostrá din muzica pe 





care erau invatati sa 


o cinte gentlemenii lui Henry Peacham ne-o oferà 
De-a v-aţi ascunselea, piesa din culegerea First 


Book of Ayres („Prima carte de cîntece“), publi- 
catá de Francis Pilkington in 1605. Partitura este 
astfel scrisă si tipărită, încît participanţii puteau 
şedea comod in jurul unei mese. Í 
tele si melodia părţii de soprană apar deasupra 
stimei pentru laută. La dreapta se află tenorul, 
opus parti de alto, cu basul la mijloc. 


In stinga, cuvin 


lată aici 
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FRANCIS PILKINGTON 
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Un lucru interesant în privinţa compozițiilor de 
acest tip este faptul că por fi interpretate într-un 
mare număr de feluri. ! 

aici un cvartet vocal cu acompaniament de laută 
care dublează cele trei părţi mai grave. Piesa mai 


í 
In forma completa, avem 


poate fi executatà si ca solo de soprana cu acom 
paniament de lauta; a cappella — adica pe patru 
voci fara lauta; ca duet pentru soprană si oricare 
din celelalte voci; ca solo de lautà; ca piesă in- 
strumentala cu viole în loc de voci: ca o com- 
binatie de voci și viole; cu ansamblu instrumental 


cu dublari ale părţilor; cu instrumente de suflat 
in locul vocilor si violelor; si asa mai departe, 
practic într-o infinitate de forme. Asemenea mu- 
zica trebuia sa fie adaptabila la marimea, dibà 
cia și posibilitățile instrumentale ale oricărui grup 
ce s-ar fi reunit pentru o searà de muzica in 
tihna caminului. 

Muzica pentru instrumente cu claviaturà 
orga, virginal, spinetà, clavicord, clavecin — avea 
un caracter nordic distinct. Sweelinck asimilase 
atit tradiţia venetiana, cit si pe cea engleză, iar 
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elevi din toata Europa de nord. Prin aceştia influ 
enya lui S-a raspindit considerabil, mai ale: in re- 
giunile protestante ale Germaniei. Cel mai de 
seama elev al sau era aici Samuel Scheidt din 
Halle, a cărui lucrare Tablatura nova, publicată 
în 1624, a contribuit mult la cristalizarea stilu- 
lui protestant german în muzica de orgă și corală. 
In această carte el reunește toate procedeele teh- 
nice învățate de la Sweelinck, prelucrindu-le cu 
o meticulozitate tipic germană. Din fericire, 
Scheidt era dotat și cu multă imaginaţie creativă 
si inventivitate tehnică. În paginile lucrării găsim 
compoziții menite a fi executate acasă, în cadrul 
căminului, mai ales sub formă de variatiuni. Cîn- 
tece laice şi dansuri franceze și flamande (paduane, 
allemande, courante, gaillarde) apar laolaltă cu 
variante pline de complexitati proprii mentalità- 
vit baroce. Primele două paryi ale lucrării lui 
Scheidt conţin, de asemenea, fugi, corale si fantezii 
cu ecou; cea de-a treia cuprinde armonizări ale 
unor imnuri luterane si corale protestante cu co 
mentarii ornamentale sub formă de variatiuni. Car 
tea lui Scheidt a devenit un reper clasic în lite 
ratura pentru orga, ea asimilind si sistematizind 
ornamentata manieră venetiana, stilul englez cu 
Variajiuni pentru instrumente cu claviatură si in- 
geniozitatea contrapunctica a lui Sweelinck însuși. 
Fa reunea, pentru prima dată, piese admirabil 
adaptate cerinţelor bisericii protestante si o serie 
de modele muzicale pentru uzul altor compozitori. 
Exista deci o linie directa de la Sweelinck, care 
a îmbinat şcolile venețiană si engleză, prin elevi 
ai acestuia, ca Scheidt, care a transmis tradiţia în 
nordul Germaniei, unde în anul 1685 s-au năs- 
cut Johann Sebastian Bach si Georg Friedrich 
Handel. 


IDEILE: VIATA CASNICA 


Diferitele aspecte ale stilului baroc burghez gasesc 
un numitor comun in ideea de viaţă casnică. 


mercantilismul, protestan- 


























tismul, E ngi cir nationalismul, individua 
lismul, apararea patimasa a drepturilor si libertà- 
tilor ‘ndividuale aplicarea în practica a descope- 
ririlor științifice — converg spre acest concept 
central, dar unitatea rezida în cultul caminului. 
Confortul casei burgheze, de pildă, n-a fost nici- 
odata cultivat în Sudul mai cald, mai prietenos, 
unde activităţile recreative pot avea loc in aer 
liber, pe cînd clima nordică determină concentra 
rea acestora în cadrul căminului. 





Spiritul comercial a împins la expediţii aven- 
turoase pe mari si oceane, la explorarea unor ţări 
indepart: ate. Cuce 'ririle olande: e erau însa mai ales 


niste cuceriri negustoresti; imperiul colonial olan- 
1 
dez se baza pe activitate corporativă; puterea o 


deţineau băncile si societăţile pe 
asiduă și hărnicia, îmbinate cu 
dus la o masivă acumulare de bogății în mâinile 
clasei de mijloc. Viaţa des strabalatà si etalarea pu- 
blica a bogatiei nu erau posibile într-o tara in care 
biserica nu permitea impodobires leas surilor de 
cult si infrumus etarea mi izicală a slujbei religioase. 
Dacă misc arile de reformă anglicană si luterană 
au păstrat, în aspecte modificate, o bună parte din 
frumuseţea liturghiei tradiţionale romano-catolice, 
protestantismul calvin era marcat de o extremă 
austeritate. Interpretarea strictă a calvinismului 
ducea la o formă sumbră de ascetism, dar bunul 
simt innáscut și atracţia onestă “spre placeri mate- 
riale rau salvat pe olandezi de aspectele mai as 
pre ale acestei doctrine. Insa principalul loc de ma 
nifestare a pros peritatii lor si a dorinţei de satis- 
factie estetica îl Gonstituis caminul. 


acţiuni. Munca 
cumpătarea, au 








Burghezul înstărit nu-și construia, totuşi, un 
palat (cu toate ca ar fi avut, desigur, mijloace 
pentru asa ceva). El se mulțumea cu o casă con- 
fortabilă, adecvată funcţional nevoilor lui. Lupta 
de independenţă purtată contra coroanei spaniole 
ŞI rezistenţa in fata a menințării crescînde din par- 
tea statului absolutist si al lui Ludovic al XIV-lea 
i-au făcut pe olandezi să nu privească cu ochi 
buni nici o formă de pompă si ostentajie curte- 
neasca. Miscarea protestanta a intarit si ea opo- 
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111 microscopul deschide calea 





iia lor faţă de autoritate si le-a întărit conştiinţa 
wionala, Pe ez, în special; îl 

ultumea scurgerea avutiilor ţării către Roma, 
iar resentimentul era la fel de puternic impotriva 
ratulur secular al bisericii romano-catolice 
Slintul imperiu roman. In cugetul olandezului, 
asadar, a prins radacini protestantismul, 
indu-se cu patriotismul. Apărarea Genee o na 
rionale, ca si a libertăţilor individuale, concentra 
i mai mult atenția olandezilor asupra anel 
or, unde erau cu adevărat domni si stapîni. 


| 
negustorul burg 


conto 


i 


sociale si stiintele 
lorire în universi- 


Filosofia, filologia, teoriile 
naturii au cunoscut o mare inf 
anle olandeze. Aceste preocupări intelectuale spe- 
culau despre existența unui univers ordonat, re- 
gulat, în care totul se poate măsura si înţelege. 
Cetăţeanul așezat se ferea instinctiv de acele forte 
fizice şi emotionale care puteau face din lumea sa 
ceva haotic, imprevizibil. Prin urmare, un univers 
ideal era foarte atractiv pentru o burghezie ale 
carei confort si siguranță puteau fi perpetuate de 
el. Cosmologia și psihologia rationalista a lui Des- 
cartes, ca şi sistel nul etic demonstrabil matematic 
al lui Spinoza, intareau concepţia despre arta ca 
forma de organizare logică, dar a fost nevoie de 
un Rembrandt pentru a da acestei epoci a rajiu- 
nii o lumina launtrica si a incalzi aceasta lume 
rationala cu caldura sentimentului omenesc. 





Anatomia omului stirnea un interes arzator si, 
pornindu-se de la tratatul de anatomie al lui Ve- 
erer disectia a fost extinsi asupra altor dome- 

Apar car cu titluri ca Anatomia melancoliei, 
Anan mia spiri ! abuzurilor, Anato- 
mia lumii. În această era a observaţiei, neobositul 
ochi omenesc, ajutat de earls poate explora o 
pluralitate de lumi, vazind mai 


multe lucruri în 
pe pamint decît isi închipuise 





tului, Anatomia 


vreodata ci- 


Cer Sl 





neva. Iscusitii slefuitori de lentile olandezi — 
printre care mara si Spinoza creeaza di- 
ferite instrumente optice. La universitatea din 
Levda se construieşte un observator astronomic, al 
arui telesc p poate scruta cerul. În sens invers, 


spre o lume nouă mi 



































niaturalà. Desi ochii lor se indreptau spre cer, 
savanții olandezi nu neglijează aplicaţiile pamin- 
st CET r lor. Calcule astronomice 
duc la descoperirea triangulatiei si a balantei cu 
arc — ambele de mare folos în navigatie. Pendulul 
este utilizat în masurarea timpului, iar ceasul de 


buzunar dà punctualitate 











\ ietil ( otidiene. 





Ambianţa în care s-a format starea de spirit a 
olandezilor, ca si pros speritatea lor materială, a dus 
la trecerea en e artistic în miinile unei 
burghezii înstàrite. Exceptind cladiril 
ce: 








le publice ne- 
ca primarii, biserici si edificii comerciale, 
arhitectura olandezà a epocii este, în toate privin- 
tele, o arhitecturá domestica. Cum casele erau cam 
tot atit de mari cit locuinţele clasei mijlocii de 
astazi, ele nu ofereau spaţii sau ocazii pentru 





SC ra licia monume ntala. Cele mai importante cre 
aţii artistice apar, deci, în pictură si muzică, si în 


toate artele decorative minore ce sporeau confoi 
tul si frumuseţea casei. Destinate unor pereţi de 
camere Some tablourile sint mai mici decit 
cele pictate pentru castele ori sali pe in 
pictura olandeza norma devine tabloul de sevalet, 
nu fresca. Pare sa fi existat o cerere insatiabila de 
tablouri, iar producţia este uriașă. Numărul artis- 
tilor profesionişti creștea odată cu cererea, ajun 
gindu-se la un înalt grad de specializare. În por- 
tretistica se pictau tipuri cuviincioase de pate 





familias, bautori de vin în cîrciumi, portrete de 
grup ,corporative". Se mai pictau peisaje de tot 
felul, tere estre, marine, cu porgiuni de cer, ba chiar 
si cu specializare senten vaci. Artiştii se orientau 
spre diferitele paturi sociale: Jan Steen picteaza 

ene deoci i 290); Frans Hals 
isi cauta pete si vinzatoare 
de peste; redau scene pla- 


sate in interioare decente de case burghe 








e; Ter- 


nierele claselor suspuse si zugra- 





Virea societati 





Caracterul muzicii este si el influengat de cli- 
entela burgheză. În orasele libere, organistul si 
alti muzicanți i erau aleși de comitete spe- 

l consiliilor orăşeneşti, care supravegheau 









ciale ale 
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viata muzicală a comunității tot atît de activ ca 
i alte aspecte, Se organizau auditi si se încuraja 
emi ilatia di tre muzicanți. Angajarea într-o funcţie 
c entru muzicant, eliberarea de 
capriciile unui singur patron aristocrat si implica 
o anumita | materiala. mp insa de-a 
face cu gusturile unui public larg, artistul tindea 
a renunte la experimente si sa caute adesea uni- 
formizarea. Aceste tendinte erau în mare masura 
ences prin ocaziile de a face muzica acasă, 
nde expresia muzicală lua un net colorit domestic. 












sigurant 











ee era deci factorul determinant =- for- 
ele de arta, cărora le conferea un cara r de 
intimitate, Arhitectura domestica, SC si mu- 
rica Olandei aveau toate menirea de a contribui la 
ambianța unei burghezii care le gusta, sincer în 
cintata de fizic si de artele ce ñ îmbo- 
eau Viaţa. ile picturi create pentru altare 
| 


amp.eie 






contorti 


COMPOZIȚII 
e pentru catedrale și spectacolele de operă 
montate în palate puteau constitui manifestări ar- 


tistice grandioase, dar nu își aveau locul în casă. 





Dimensiunile mai modeste ale unei picturi sau 
gravuri destinate unui perete de încăpere obisnu- 





ita, ori ale unei 


solo la spinetă, care se cînta în ace 





ate de cameră sau piese pen- 
tru execuţie 
casi încăpere obişnuită, indemnau la o formă de 
ymunicare mai intima, mai personala. Alegerea 
tehnicii de lucru se aseamănă cu opţiunea unui 
compozitor pentru orchestra simfonică modernă, 
care sa-i execute creaţiile de largă respiraţie epică, 
au pentru o formaţie de cameră (ori chiar un 
ingui instrument) in cazul luc rarilot cu caracter 


mai restrîn S , Casa era f ma arhitec tonica domi- 





i š ; i 
nanta, ca si locul unde se atirnau picturi, se ci- 


teau cărţi si se făcea muzică. În Olanda si tarile 


nordice in general, stilul baroc : adaptează atit 
la protestantism, cit si la gusturile burghezici. As- 
pectul burghez al artei b isi găseşte unitatea 
în cultul căminului, iar viata domestica este cheia 
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CRONOLOGIE / Olanda, secolul al XVII-lea 


Istorie generală 





1517 Începutul Reformei pro Ger- 
mania 

1535 Jean Calvin (1509—1564) publică Iusti 
tutia religiei crestine; ia fiintà, pe te- 
meiuri calviniste, biserica reformata din 


Olanda 
966 Începe revo ‘a Spaniei 
de Orania, 


yda, pri- 





1575 Wilhelm 





intemeiaza univer 
tate olan 


'ompania olandeză a Indiilor 










8— 1648 








pendenta deplină ( e 10 

tul din Westfalia (1648) 

fiintà Compania olandezá a Indiilor 
de Vest 

624 Tablatura nova de Samuel Scheidt 

f i în Olanda 











1629— 18 René Descartes trai 

1623— 687 Constanti Huygens asigurà exercita- 
‘ea unui anumit patronaj public al ar- 
telor! 


ste la Amsterdam 
eyda Discurs asu- 


631 Rembrandt se 

637 Descartes publ 

i 

642 Exploratorul olandez Tasman descoperă 
Noua Zeelandă 

1648 Independenta Olandei este recunoscută 

prin Tratatul din Westfalia 








ra metou 














1612— 1674 Războaiele comerciale anglo-olandeze 
1670 Spinoza publică Tractatus theologico- 


politicus 


Pictori 


( 


D 
i 


'.1580— 1666 Frans Hals 

1606— 1669 Rembrandt van Rijn 
:1617— 1681 Gerhardt Terborch 
1628— 1682 Jakob van Ruysdael 
»1629— 1679 Jan Steen 

1029— 1685 Pieter de lloocl 


1675 Jan Vermeer van Delft 








ilosofi si savanti 


- rgo š š Y ză 
i 1536 Desiderius Erasmus 


16; 
583 1645 Hu Grotius, intemeietorul dreptului 





— is 


| DU 








1630 


16905 
1077 
1679 
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[638 
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654 

1663 

1750 

1/59 
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René Descartes 


Christian Huyge 


jaruch Spinoz: 











Samuel 





Heinrici 









| Milton 
Constantijn 




































Vi olan 
al poemului Lucifer, ase 
Pa ¿sul pierdut al lui 
Huygens, et, umanist si 
I en 

( tl 

Qi ta 

i Swe 
heidemann, Hu i Swe 

hemken, Urmasul p oo 
Hambu il influenti p: 


an Bach 


Hindel 





16. Sinteza barocà 


LONDRA ÎN PERIOADA RESTAURA TIEI 


anul de grazie 1661, cînd Carol al 


parcurgea triumfal drumul spre Westminste: 





bb unde urma să fie încoronat, sunetele mu 
zici! marţiale pentru 
Matthew 
voioase ale 


popor 


trot mb. ane şi cornete 
impleteau cu 
Erau uralele 
de conflicte civile 
idealismului puritan. 
spera si se ri 
pacea si o viaţă 
oameni care nu stiau ca peste 
XY ani numarul lor va fi decimat de o 
groaznică epidemie de ciumă bubonici, că orașul 
lor va fi mistuit de Marele incendiu al Londrei si ci 
Restaurația, care trebuia sa readucă vechea ordine 
lucrurilor, aducea în fapt 

Imaginea unei perioade 
"aret, nobili libertini, 
amatori de aventuri galante a 
gravità. Cea a unei 
ziei lui John Milton, 
a lui John 
tatea matematică a 


com 


pusa de Locke se 
supusilor 
după o 
st de conformare 
Erau uralele unui 
Restauratia sa-i 

Erau uralele 
doar citiva 


regelui. 
generaţie 
LE, 

id I igorile 


popor care 





obosit 





iduca 
unor 


una noua. 
ilustrata de un monarh 
doamne licentioase si 
fost foarte des zu 
epoci vibrînd de tunetul poe 
vorbind retorica | 
miau e de ins 


ecuatiilor lui 
| 
| 


petre 


Dryden, eniozi- 


AC M 
INCW ton, wmita 


de măreţia arhitecturii lui Christopher Wren si 
iscultind armoniile muzicii lui Henry Purcell a 
atras mult mai put tin atentia, Chiar si monarhul 
cel vesel si petrecaret își avea părţile lui serioase 
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117 William Davenant, 


unei tine 
domnie a 
decapita- 
Franta, 


istalizate in rearile si tribulatiile 
ti agitate (în timpul careia furtunoasa 
italui Carol I, se terminase prin 


lurata exilului în 


sau, 


rea pena ȘI pe toata € 


cînd a avut loc adevărata lui formare si educaţie. 
( SCH era un astronom amator al carui entuziasm 
a dus la fondarea Observatorului din Greenwich; 

protector al teatrelor, al carui interes a jucat 
unrol de seamă în dezvoltarea așa-numitei ,dra- 


maturgii a Restauragiei“; un cunoscător de arta 
are, acordînd sprijin lui Christopher Wren, a 
contribuit la renasterea arhitecturala a Londrei; 
i un iubitor de muzică, nndrindu-se, ocazional, 
ă cinte cu o voce descrisă politicos ca un „bas 
bine rotunjit“. Astfel, în 1661 anii petrecuţi de 
Carol la curtea lui Ludovic al XIV lea dadeau un 


profit frumos, caci pe linga unele dubioase idei 
politi e absolutiste si anumite moravuri la fel de 
îndoielnice provenind de la curtea franceză, noul 


I 


i ent bunà doz: de entu 


rege aducea de pe conti 
ziasm artistic. Sub domni: sal, Londra va des ent, 
in masura posibila a AGD i de catre bunul 
simt al locuitorilor ei, un fel de suburl cultu 
ralà a Versailles-ului. 

Capitala engleza avusese un scurt prile) sa cu 





noască eleganta continentală sub Iacob I, bunicul 
lui Carol al II-lea, care îi incredinyase lui Inigo 
fones constructia Sali de banchete din Whitehall 
a prim element al unui planuit palat regal (fig. 
91). Cladità dupa principii palladiene, aceasta 
construcţie marca o evoluţie noua în arhitectura 
Cind Peter Paul Rubens a 
misiune diplomatică, el a 
să picteze plafonul Salii de 


engleză. marele venit în 
Anglia cu o 


de ( carol l 


[ost convins 


banchete. 


Anton van Dyck, cel mai vestit elev al lu: Ru- 
bens, a fost insarcinat de Carol sa picteze mai 
multe portrete ale familiei regale (fig. 292). Acum, 


dupa restauragia dinastiei is si sub domnia lui 
Carol al II-lea, se pregatea di 
larga a portilor. 

Nicholas Laniere a fost trimis în Italia pen 
tru a cumpăra picturi destinate colecţiilor regale. 
fusese oaspetele lui Carol 


nou o deschidere 


care 





lui la Paris, unde observase înde- 
aproape tehnica muzicala a lui Lully, a fost chemat 
sa devinà primul ră englez. Cind 
Robert Cam compozitor de oper francez 
a trebuit in tara sa, în fata vicleanulu 
Lully, el s-a bucurat de o buna primire la curtea 
engleza. Hun un talentat compozi 
tor in de numai 17 ani si, mai tirziu, pro 
fesorul lui Purcell, a fost trimis de Carol la Paris 
pentru a vedea cum își conduce Lully orchestra si 


si al mamei 


director de opera 
bert, un 


1 
cedeze 





1 1 
Pelham rev, 


\ irsta 


baletul. Fiindcă Ludovic al XIV-lea tsiavea ves- 
a a} > )3 of € tro 34. J c k k e 
utele Vingt-quatre violons, Carol al II-lea voia 
si el sà aiba Douazeci si patru de viori. Cînd mo- 


narhul cautà un poet oficial al curtii, alegerea lui 
se opreste asupra lui Dryden, care cunostea foarte 
bine scrierile lui Boileau si teatrul baroc francez. 
[ar cind Carol aude ca regele Ludovic si Colbert 
se pregătesc sa reinnojasca Luvrol. el are gri 
trimita la Paris Wren ca sa studi 
si Sa-1 cunoase Bernini si Perraul 


să-l 





Londra avea, în 
ter aparte. 


epoca Restauragiei, un carac 
Populaţia ei comercială si functioni- 





reasca nu depindea nici de cler, nici de monarhie. 
Locuind deasupra pravalilor si birourilor d 
membrii acestei burghezii conservatoare s-au vazut 
obligati, printr-o calamitate naturală, să schimbe 
fata oraşului lor atunci cînd, în 1666, un incen 
diu a distrus, potrivit însemnărilor lui Samuel 
Pepys, 13 000 de case, 400 de străzi și 90 de bise 
rici. Înainte ca fumul să se fi împrăștiat, Christo 
pher Wren făcea deja planuri pentru reconstru 

via Londrei, si chiar daca ideile lui s-au implinit 


numai partial, 
doneza din 
asigurînd 


ele determina totusi arhitectura lon 
ultima parte a veacului al XVII-lea, 
orașului superbul sau profil (fig. 300) 


Ciocnirea dintre dirza populatie burghezà si 








wi ei, format in strainatate, aduce o noua do 
vada concreti a înclinatiei britanice spré compro- 
mis. De la bun începur Stuargii căutaseră si j 

puna pop. rului lor, nedoritor s-0 a epte, ideea 
continentala de absolutis m. Excesele lui € carol I si 
incapacitatea lui de a ajunge la o înţelegere cu 
burghezia 1 si cu reprezentanții ei ofi 
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ali, grupaţi în Camera Comunelor, dusesera la 


publica lui Cromwell. Intransigentul Oliver 
Cromwell, pe de alta parte, iji înstrăinase aristo- 
cratia — o clasa inca puternica. Carol al II-lea 
reuşise întrucîtva să găsească o cale de mijloc. 


Urmașul lui, Iacob al II-lea, a depășit însă din nou 
prerogativele re egale si a fost nevoie de o alta revo 


lutie una nesingeroasa, de data aceasta — pen 
ru a restabili legaturile dintre rege si urpheste 
prin formula unei monarhii cu prerogative limi 
tate. 

In buna masura acest conflict se reflecta în 
arta. Barocul aristocratic francez, la fel ca mo 
narhia absolutistă, era prea mult pentru gustul 
englezilor. Cind a venit vremea construirii unei 


noi catedrale, Carol si 
Sir Christopher Wren, 


ZS 
principalul sau arhitect, 
pornesc de i bogat imp do 


bitele ordine clasice, de Ja splen area si vastul 
spaţiu al palatelor Luvru şi Versailles à de la bi 
ericile în plan central create de Palladio si Michel 


Clericii anglicani si consilierii lor laici, pe 
parte, inca mai vedeau catedrala sub forma 
edificiu gotic, inalt, impozant. Wren dorea 
sa o încununeze cu o cupola, dar clerul ar fi pre 
ferat un turn cu flesà. Pina la urma Wren a con- 
struit cupola, adăugindu-i deasupra un înalt turn- 
| Carol voia ca bisericile Londrei sa se eli 
bereze de aspectul emaciat al lacagurilor 
rotice, dar enoriasii insistau asupra unor 
flese înalte. Si astfel Wren le 


1 
angelo, 
de alta 


unui 


tterna. 
sumbru, 
C lopot 


ite cu a dat ACE 





ra flesele, dar cu ornamente clasice de tip geo- 
netric, Carol voia opere lulliene, dar publicul 
! vadea o remarcabilà rezistenta la reci 





tativul cintat. Si 
PORCO ; 
de dialog vorbit, 


hestrale. 


s-a dat o forma hibrida 
si interludii 


astfel 


presarat cu cintece 


\utoritatea politica fiind împărțită între mo 
narh si parlament, manifestarile literare intre tra- 


clasica si cea elizabetana, ideile arhitectonice 


litia 


nire barocul francez si goticul englez, iar expresia 
izicală între cele mai recente creaţii continen 


locale, înclinația britanică spre 
compromis a realizat o sinteză a instituţiilor aris- 


ile 


si preferintele 














tocratice si burghezi l catolicismului si prot 


d 


Prin genul si stradania a trei barbati Wren în 


arhitectură, Dryden în literatură și Purcell în 
muzică — influențele continentale au fost îm- 
binate cu tradiţiile locale si sintetizate într-un stil 
specific al Restauratiei. 





ARHITECTURA 


În cripta catedralei St. Paul din Londra stă scris 
in latineste pe o lespede: ,,Dedesubt zace construc 
torul acestei biserici si urbe Christopher Wren, 





care a trait peste 90 de ani, nu pentru sine, ci 
pentru binele _sarii Daca o, cauţi monumentul, pri 
veste în jur“ Studiind clădirea, privitorul este 
mai întii frapat de unitatea ei (fig. 293), căci 


aceasta este singura mare catedrală din Europa 
înălțată de un singur arhitect, de un singur con- 
structor-sef, sub episcopatul unui singur episcop. 
Pentru comparaţie vom arăta că bazilica San Pie 
tro din Roma (fig. 193) a fost clădită de 13 ar 
hitecgi, sub pontificatul a 20 de papi si într-un 
răstimp de peste un secol. Ultima piatră a lantei 
nei din virful cupolei a fost pusă în 1710 de către 
unul din fii lui Wren, în prezenta arhitectului 
(acum în vîrstă de 78 ani), iar în următorii Opi 
ani Wren a continuat sa supravegheze executia 
ultimelor detalii decorative 





Chiar înainte de Marele T icendiu Wren făcea 
parte dintr-o comisie însărcinată cu renovarea 
vechii catedrale St. Paul. Planurile au fost aban- 
donate atunci cînd, după incendiu, s-a tras con- 
cluzia că edificiul nu mai poate fi reparat. 

Astfel s-a ivit pentru Wren marele prilej. La 
fel ca Bramante si Michofanenia inaintea sa (fig. 
206), Wren avea in vedere o vastà arie centralà, 
înconjurată radiar de unităţi spaţiale subsidiare. 
Ca gi celebrii săi precursori, el prefera o biserică 
în plan central şi în formă de cruce greacă. Ast- 
fel cladirea, de proporţii monumentale, putea avea 
masa exterioară si spaţiul 


tantismului, a tradiţiilor continentale şi englezesti. 


interior dominate de 120 

























































lorta general unificatoare a unei cupole. Din 
punct de vedere practic, Wren sesiza că va construi 
o catedrală protestantă, în care un număr cit mai 
mare de oameni să e em cuvintele rostite din 
amvon si să asculte astfel slujba anglicană, axată 
pe predică. 


Membrii conser vatori ai clerului, cu gindul la 
vechea liturghie catolica procesionala, ar fi don 
o nava lungs, cu colaterali de ambele parti. Asa 
dar Wren, fara a sacrifica esenţa planului său, a 
lungit edificiul prin adaugarea unei abside spre est 
si a unui vestibul cu cupola si portic spre vest. 
Planul lui a atras însa alte obiectii din partea cle- 
rului, fiind necesare mai multe uo Toata 
diplomaţia, supletea, ingeniozitatea si, mai ales, 
rabdarea lui Wren au intrat în joc pentru a se ob 
ține un compromis acceptabil care să-i satisfacă 
pe dificilii sai clienti, salvind totodată miezul con 
cepţiei lui îndrăgite. El le-a dat clericilor nava cu 
colaterali, transepturi si un cor adinc, grupînd însă 
toate aceste elemente în jurul planului centra! de 
la început (fig. 294). În felul acesta el a putut 
totuși concentra un spaţiu vast sub cupolă. Wren 
cladea astfel, în fond, două biserici, a clerului si 
a sa — procedeu ce nu putea să nu genereze unele 
disonante arhitecturale, dar pentru care a reuşit 
să găsească o soluţie multumitoare, chiar dacă une- 
ori cam forţată, în catedrala ce a luat pina la 
urma fiinga. 





La St. Paul problemele de ordin practic ale 

i Wren erau tot atit de numeroase ca si greuta- 
A sale cu autorităţile. Fondurile pentru con- 
‘tie erau limitate; locul cerea ingeniozitate in- 
ginereasca deoarece, ca mai peste tot în Londra, 
terenul solid se gasea sub 12 m de argila si nisip 
are nu puteau sustine greutăți mari, Cu mult 
inainte de terminarea catedralei, Wren a trebuit 

nunte la dorinta sa de a avea o deschidere 
larga si un acces axial spre fatada (fig. 293), pe 
trada Ludgate Hill, unde se afla St. Paul. In 
lebra reconstrucției de dupa incendiu, zona deve- 





e o îngramadeala de case si pravalii, si a fost 
evoie de atacurile aviatiei germane în cel de-al 











doilea război mondial ca sa curețe terenul ın pal 
tea de sud a catedralei si linga cor (fig. 295), Ia 
cum carierele n-au putut furniza piatră de lun 
gimea necesara pentru marile coloane ale fatadei 
plănuite iniţial, Wren a trebuit să separe faţada în 
două registre, unul corintic si celălalt compozit. 
Folosirea unor perechi de coloane aminteşte de 
colonada lui Perrault pentru faţada estică a Luvru- 
lui (fig. 263). Turnurile laterale au fost construite 
după 1700, și este interesant să notăm că o vreme 
unul din ele a rămas gol pe dinăuntru, cu excep- 
fia unei scări în spirală, astfel ca Wren si alti 
astronomi să-l poată folosi ca observator. 

Efectul planului adoptat de Wren se simte 
cel mai puternic în rotonda de sub cupolă (fig. 
296). Geometric, spaţiul este limitat de un octo 
gon gigantic, marcat în unghiuri de opt stilpi care 
susțin cupola. Aceștia sînt legaţi printr-o serie de 
arce triumfale romane contigue care, la rîndul lor, 
sînt încununate de marea cupolă — elementul cul- 
minant al întregii construcţii. Din această por- 
ţiune centrală, arcele se deschid în afară spre opt 
subdiviziuni spatiale ce conferă interiorului un 
mare grad de varietate si interes. Centralizarea 
sub impozanta cupola, complexele diviziuni si sub- 
diviziuni spatiale, inventivitatea planului si deta- 
liile de tip roman ne dezvăluie afinitatea lui Wren 
pentru baroc. Influenta restrictiva a clerului con 
servator, fondurile limitate si demersul rationa- 
list al lui Wren demonstreaza ce realizare nota- 
bilă a obţinut el făcînd acest stil acceptabil gus- 
tului englez. 

Planul de reconstrucţie a Londrei elaborat de 
Wren a întimpinat o rezistență chiar si mai dirză 
decît proiectul catedralei St. Paul. El includea 
trasarea unor strazi noi, dispuse radiar, ca bratele 
unei stele, pornind din pieţe centrale, si tinea sea 
ma de principalele rute de circulagie. Citeva clá- 
diri publice urmau sa fie orientate pe o axa ce 
unea noua catedrala cu Bursa londoneza. Flesele 
diferitelor biserici parohiale urmau să puncteze 
cerul din loc în loc, avansînd treptat spre marea 





culminatie a cupolei de la St. Paul. Planul, dacă 
ir fi fost înfăptuit, ar fi depășit cu mult complexul 
de la Versailles. Dar regele lui Wren nu era un 

narh absolut, cu puterea de a confisca tere 
uri si cu bani pentru cumpararca lor. Nici timpul 
nu il ajuta pe Wren, caci negustorii londonezi se 


să-şi reconstruiască prăvăliile si să-și reia 


erabeau 
icuvitatea. Cam tot ce a putut salva din acest 
plan sint turnurile cu flesa pe care a fost chemat 


a le proiecteze. 


Ca principal arhitect al Londrei, Wren a pri- 
nit comenzi pentru constrik tia a peste CINCIZECI 
(dintre aceste noi biserici rarohiale. Consultări cu 
epitropii erau necesare în cazul fiecărei biserici. 
Din cauza fondurilor limitate de care dispunea 
arhitectul, bisericile erau, vrind-nevrind, con- 
tructii relativ modeste. Conform spiritului epocii, 
n le-ar fi dorit clădite în stilul baro moderat, 
clasice. Clienţii sai, ca si tra 


turnuri înalte care 





pe ordinele 
(cà, cereau însă acele 


1 


doar simple simboluri, ci aveau si rolul 
ctic de clopotniţă, fiind deci elemente functio 

in cadrul bisericii. Problema lui Wren era deci 

| echilibreze tendinta verticala a turnurilor prin 
rizontalitatea fațadelor sale de templu clasic — 
data mai mult reconciliind tradiţiile constructive 


ordica si sudica. Solutia lui Wren — unul dintre 
icolele lui minore — poate fi înţeleasă numai 


ı exemplificare. 
l'urnul înalt al bisericii St. Mary-le-Bow (fig. 
'97), unde sunau pe vremuri celebrele „clopote de 


Bow, tradeaza satisfactia evidenta a matema- 
ului care poate folosi jocul liber al formelor 
ietrice, Pornind de la o baza patrata masivă, 
| trece prin cîteva stadii circulare, terminindu-se, 


virf, intr-o piramida octogonala. Prin utili 
a judicioast a volutelor si spiralelor baroce în 


dilerite puncte ale construcției, acest lucru se rea- 
lizeazà in mod foarte lin. Stiind cá bisericile în 
ne vor fi ascunse de cladirile invecinate, Wren 
i-a concentrat dibăcia mai ales asupra turnurilor. 
Continuarea tradiţiei lui în secolul următor o ve- 




































































































































dem biserica St. Martin-in-the-Fields, construità 
de James Gibbs (fig. 298). Wren si-a plantat toate 
turnurile solid în pamint, ca sa spunem asa, ele 
parind sa se inalte intr-o relagie complexa cu în- 
tregul edificiu. Turnul lui Gibbs, prin contrast, 
pare sa rasara pe Cage es din acoperis. Amin 
tirea acestor biserici, cu turnurile lor, a fost dusi 
in America de catre primii colonisti englezi, ia: 
cind aceștia şi-au construit biserici in noile lor 
oraşe, ei au luat ca modele planurile lui Wren şi 
Gibbs. 

In ciuda numeroaselor sale îndatoriri, Wren a 
găsit timp pentru proiectarea unor case conforta 
bile, destinate cîtorva clienti înstăriți din clasa de 
mijloc. Sub domnia regelui William si a reginei 
Mary, el a primit sarcina de a termina clădirea 
Spitalului regal din Greenwich — inceputa de 
Inigo Jones — si de a adăuga o aripă noua pala- 
tului Hampton Court. Regele, William de Orania, 
nu uitase frumoasele fatade de caramida rosie din 
Olanda sa natală, pe cînd Wren îşi amintea de 
grandoarea palatelor Luvru și Versailles. Un alt 
celebru compromis al lui Wren îl constituie pla 
nul său pentru Fountain Court și 


fațada dinspre 
grădina 


palatului Hampton Court (fig. 299). 

Si astfel se intimpla ca Wren, profesor de 
astronomie la Londra si Oxford, renuntind sa mai 
scruteze tainele cerului cu ajutorul telescopu'ui si 
ecuaţiilor sale, a devenit yn nerul si arhitectul 
care a strapuns petecul de cer de de asupra Londrei 
cu maiestuoasele turnuri si cupole ce dau si azi 


acestui oras profilul său caracteristic (fig. 300). 


TEATRUL ȘI MUZICA 


Cu prilejul inaugurării Teatrului regal în 1674, au 


regele și 
cel mai distins public londonez. John Dryden, un 


venit acolo, pentru a asista la speci tacol, 


autor rece, aristocratic, dar de mare talent, a 





folosit momentul pentru a-și exprima, în prolog, 
sentimentele prin citeva cuvinte bine alese: 


124 








ir fi o nebunie sd-nalfi acum o impozantă casă, 
xi const? uiesti un teatru, in timp ce lasi Sa cadă 


piese; 
cînd scene, artificii si opere găunoase domnesc, 
lar pentru creion, pana o dai de-o parte; 
L timp ce trupe de franjuji hümesiti se năpustesc 
I imcoace, 





le cei din a căror mild trăiesc, 
nostri englezi se duc, lásindu-si loc ul 
leestor noi cuceritori din spifa cea normandă. 


Dryden facea astfel 1 n îndrăzneţ efort, ca om de 
litere exasperat, sa lana calea formelor de operă 
raine care, după părerea lui, amenințau să înece 
raţiunea în rime. Evenimentele însă erau prea pu 
ternice, iar ca să evite să fie copleșit la dech Ë 
a colabora curînd cu unul din acei franquj la 
nodi si va serie el însuși cîteva „scene si artificii" 
| inteziste. 

Cu toata adaptabilitatea unui scriitor profesio 
list perfect pregătit, Dryden încearca sincer sa 
ire puţin conţinut în aceste „opere gaunoase 
Pentru a înlesni aclimatizarea acestei forme exotice 
in noua ei ambianta, el revine la ina engleza 
t feeriei de curte (mască) — un echivalent local 
al baletului de curte francez, care precedase spec 
ta olele de opera la curtea lui Ludovic al XTV-lea 
la reprezentarea unei măști de Ben Jonson, data 
la Ñ ‘hitehall în 1605, printre dansatori se alla a 
regina, cu doamnele de onoare, iar scenograful era 
hiar celebrul arhitect Inigo Jones (fig. 301) 

ind Dryden s-a decis sa scrie Albion si Alba- 

el a trebuit sa-si foloseasca tot talentul tac- 
eae a echilibra ele: nentele antitetice, încer 
ind sa le menţină la proporțiile cuvenite. În pre 
lata, el se scuză că a trebuit să scrie pentru „a 
lăcea auzului si nu a mulțumi înţelegerea“, dupa 
we afirmă: „Pare, într-adevăr, absurd la prima 
dere că rima, oricum ar sta lucrurile, sa ia locul 
Soluţia sa este folosirea dialogului vor- 
pentru muritorii de rînd din piesa si includerea 
nor spune el — „părţi cintate“, pentru per- 
onaje supranaturale ca zei și zeițe, duhuri si spi- 
ridusi. Acţiunile acestora, observa Dryden, „trecînd 
dincolo de limitele firii omeneşti, fac cu putinţă 


ranun“ 


acel fel de purtari uimitoare si surprinzatoare ce 
nu pot apărea in alte piese“. 

, Opera lui Dryden contine multe scene si arti- 
ficii remarcabile. În una din ele, „Mercur coboară 
într-o caretă trasă de corbi“; în alta, „norii se 
despică, iar Iunona apare într-o maşinărie trasă 
de păuni, în vreme ce orchestra cîntă“; iar într-o 
a treia, Venera si Albanius se ivesc din mare într-o 
scoică trasă de delfini, totul pe o melodie cîntată 
la flaute. 

Cu toată recuzita ingenioasă, încercarea lui 
Dryden, în cazul de faţă, a fost un eșec poate 
pentru că nu se deosebea suficient de spectacolele 
de curte cu mască spre a fi o operă, dar mai pro 
babil pentru că muzica scrisă de Monsieur Grabu 
era mediocră. Desi Henry Purcell avea deja 26 de 
ani, Anglia va mai trebui să aștepte aproape un 
deceniu pînă la colaborarea dintre un poet și un 
muzician comparabili cu Molière si Lully în 
Franta. 

Asteptind invitatia lui Dryden pentru o cola- 
borare la Regele Arthur, cel mai mare compozitor 
al Angliei se multumea sa serie muzica pentru zeci 
de piese minore. Cele mai bune dintre ele erau 
adaptări după Shakespeare, ca Furtuna si Ci 
zinelor (dupa Visul unei nopţi de vară) 
manau foarte putin cu originalele. Pentru marea 
sa realizare pe tarimul operei, Didona si Enea, 
Purcell a trebuit sa recurga la o carte de Nahum 
Tate, al carui rang în literatura engleza este cu 
citeva trepte sub cel al omologului său francez 
Quinault, principalul libretist al lui Lully. Nu avem 
însă nici cea mai mică dovadă ca Purcell ar fi 
fost nemultumit de aceasta. Cariera lui este pur si 





CICA 


care se- 





simplu cea a unui compozitor profesionist, activ in 
permanenţă si capabil, sub raport tehnic, să exe 
cute orice comandă primea, din partea bisericii, a 
curţii sau a altor beneficiari. 

Prin Josias Priest, maestru de balet la unul din 
teatrele Londrei, Purcell a primit oferta de a scrie 
o scurtă operă ce urma să fie reprezentată într-un 









































face că, prin 1689, Purcell a ajuns sa compună 
nica sa capodoperă a genului pentru un grup de 
cleve. Ca atare ea este, în fond, o operă de cameră, 
nenita reprezentării într-un spaţiu restrîns, cu o 
distribuţie limitată si cu o orchestră puţin nume- 
roasi. Desi opera are proporţii mici, amploarea ei 
emoţională e mare, si desi face parte dintre spec- 
tacolele de amatori, muzica este foarte rafinata. 
\ntecedentul ei imediat este Venus și Adonis, o 
operă de cameră în trei acte scrisă cu cîțiva ani 
inainte de John Blow, profesorul lui Purcell. 
\ceastà lucrare cu caracter intim, foarte agreabila, 
fusese reprezentata in fata lui Carol al Il-lea si 
| curții sale cu puţin înainte de moartea monar- 
hului. Era una din puţinele opere englezesti cu în 
tregul text pus pe muzică; alte precedente locale 
pentru orientarea lui Purcell se gaseau doar in tra- 
ditia spectacolelor cu masti de la curte si in expe- 
rimentele cuplului Dryden-Grabu. Purcell cunostea 
însă bine ultimele creatii de pe continent, si toc- 
mai ingemanarea placuta de elemente locale si 
iràine dă operei sale culoare si variaţie. 

Opera Didona si Enea începe cu 0 uvertură so- 
lemnă în stilul lui Lully, marcată prin ritmurile 
ezitante si întârzierile armonice ale unui debut 
lent si prin imitagile fugate ale unei incheieri 
vioaie. Toate portiunile orchestrale par sa fi fost 
crise numai pentru coarde, cu obisnuitul suport la 
nstrument cu claviatură. Pentru recitative $1 aru, 
Purcell recurge la modele create de Montey erdi gi 
de urmasul acestuia la opera din Veneyia, Cavalli. 
E] foloseşte cu multa îndrăzneală „stilul repre- 
entativ®, un fel de pictură verbala, prin care 
imaginile descriptive ale textului se reflectă în 
forma si turnura liniei melodice. Această prozodie 
a stilului reprezentativ poate fi ilustrată prin cel 
dintii cuvînt al operei, „Tremură“ (a) si prin 
niscarea amenințătoare a liniei melodice pentru 
furtuni“ (b). Intr-un comentariu asupra Dänn: 
ulor lui Enea, curajul tatălui sau Anchise este 
marcat printr-un ritm maryal (c); imediat după 


eea, o modulație spre un mod minor si un cro- 





127 matism mingtios exprimă farmecele Venerei (d); 


pension de domnisoare din Chelsea. Si astfel se 126 
















































iar cind se anunţă intrarea lui Enea, cus 


Belindei iau forma unei fanfare de 

Ariile prezintă o 
Ariile initiala si fi 
pe o formula scurta, repetată, 
ostinato italiana; aria ,Deseori ea vine“ este scrisa 
peste o linie fluenta de bas, ca in aria continuo 
italiana; iar forma „Dra 
urmareste-t1 finala 
inceputul, 


mare varietate de tipu 


ale Didonei sint 





melodica pe trei 
izbinda“, a cărei 
ra da capo 


voci 
rosta : 
goste, parte 


repeta 


este o 

Accentul pus pe cor si 
' am 1 i 
aiia spectac olek xr ae 
dar amb 


pe dans continua ira 


lezesti cu masti, 


ele sint minuite de Purcell print tr-o îmbi 


curte eng 


e si conu 


nare foarte ingenioasa de elemente lo 


al 

nentale. În scenele de palat, contenti ali atuiesc un 
adevarat cor grec, facind tarii solem la 
unison, asupra acţiunii. Prts. finală, FE ër 
abatute", este o lamentagie corală tipic franceză, 
scoasa parca dintr-o opera de Lull | Vràjitoarele 
cinta totusi in stilul madrigalelor engleze, cu înlo 
cuirea amuzanta a veselului ,la-la-la* E mali- 
tiosul ,ho-ho-ho*, ca pentru a demonstra scopu 


rile lor sinistre. Foarte interesanta este 
de către Purcell a unui „cor cu 
această ambianya solemnă. Pe cind 
cîntă „În beciul nostru cu bolți 
din epetă lin 

astfel percepţia spaţiului, 
elementul de mister 
rele încep sa si 
\ raja se 


inaradacees 
venetian in 
vrajitoarele 
groase", un cor 
„bolți groase“. Sporind 
Purcell poate adăuga 
inci cînd vrajitoa- 
farmecele lor tainice 
.Dansului cu ecou al 
F care o formaţie instrumentală din cu 
lise constituie un al orchestrei prin 
Scenele de balet prezintă cam 
È stilistic ca si corurile. Scena întii 
se încheie cu un „Dans triumfal“ executat de 


seni 
ecou 





( ulise r 


necesar at 





pregateasca 
extinde si asupra 
Furiilor“, în 


ecou 


Sr ipale, cu 
cabile. 


efecte remat 
acelasi ameste« 
( urteni 
lulliene tra 
variatiuni instrumentale 


O versiune viguroasa a Clace 


tata ca un set de 


4 
le bas ostinat. In actul al treile nd Enea se 
pregateste sa plece din Cartagina pe mare, Purcell 
reda o scena tipică de port englezesc, în care dan 
urile gue ale marinarilor se imbina cu « 


riile ; glumete ale unui cor 


intele 
trimbite (e). 


construite 
de bas, ca in aria 




















le rînd. Caracterul vioi al unot ritmuri de dans 
iglezesti contrastează net cu ciacconele si couran 
care le danseaza curteni. 


ele mai solemne pe 


dramatic de care da do 


ilenueze 


Logica si finul 


ada Purcell nu-i permit sa conflictul, 


42554 Ë š ° 1 š 
pre firsitul operei, prin mtroducerea UNUI des 
nachina care sa-i dea o încheiere fericita, în 


cez practicat de 


L 


maniera stilului de curte Ira 
Lully. Voința umana pierde Lord: 
zeii, iar acţiunea trebuie sa 
inexorabil spre încheiere. Tragedia ajunge deci la 
fîrsitul predestinat, cu un spor de elocvenya 


D T )C- 
mearga 


sauna H 


irea cu 


i emoție dramatica, Ca urmare „Despărțirea 
Didonei^ devine unul din cele mai miş- 
catoare mk mente ce se pol gasi in muzica, im- 


retinerea 
Avem 


pauan profunzimea sentime tului cu 


din Eneida 





emná a unei eroine vergiliana. 

aici o arie ostinato, cu o formula de bas ce se 
repeti pe coborînd cromatic spre ritmul 

lemn de passaca; lia. Conflictul lăuntric al Di- 
donei se exprima în tensiunea dintre linia melo 
dica în deene liber pe care o cinta si basul 
inflexibil, eroina hippaa împotriva acestei forte 
fizice ca impotrivi propriului său destin tragic. 








sale, 





idona sa il supuna vom 


spun si unele dep lasári asimetrice ale 
trebuie sa se 


nai departe, 


In van încearca D 
ia cum ne 
i eroina 
aria 1 


caci la sfirsit 
orchestra poarta 


[razelor el, 


“semneze, iar 


re încheierea tragica. Cu toate limits irile acestei 
opere scurte — spectacolul nu durează mai mult 
de o oră Purcell ne-a dat o lucrare artistica 
majoră. Deşi este unica sa operă cu e text 


dezvăluie mina sigura a 
lațeta a 
arietatea 


pe muzica, ca ne pro 
[esionistului cunoaşte fiecare 
riei sale Ampia 


cure? 
rocedeelor 


care mese 


gama emoţională si 
tit mal surprinza 
aflate 


mai 


tehnice sint cu 
daca tinem seama de ele resurse 








la indemina compi ell p yseda, 
a 





presus de orice, rara de contura $1 
ea personaje umane cu mijloace mu- 
icale prin aceasta ase smanindu-se lui G lucl k si 
[ozai isemenea, unul dintre puţinii 
‚mpo să transpuna tehnica seaca, 




































































































































































































































































academica a contrapunctului în procedee drama- 
tice pm e de viatà trasatura împărţită cu Bach 
si Handel. Acest 
prima arie a 
este un sir de 


lucru se vee 
Didonei, 


de, bunăoară, în 
„Ah, Belinda“. Melodia 
suspine coborîtoare pe un fond de 
bas ostinat care, asemeni destinulut, 
tor, inflexibil. La textul 
sîntem străini acum“,  separatia s 
intr-un canon là octavà; iar pe 


te neiertà- 
,Linistea si cu mine 
e reflectă 
cuvîntul „Străini“ 
formula predominanta de patru măsuri se pre- 
lungeste în una de cinci. La fel, 

clara ca va sfida destinul 


dupa ce Enea de- 
pe tru a ramine cu 
as š 

Didona, corul face comentarii contrapunctice care 


exprimă graltor emoţiile vii pis ege Jar 


cind Purcell vrea sa descrie gitaga din jurul 
corabil'or pregatite de plecare, . in scena din port 
(actul al treilea), liniile independente ale introdu- 


cerii în fo 
imitative, descriu 
menilor. Daca 
bina cu o 


rma de fuga, cu intrari si iesiri tematice 
plecarile oa- 
asemenea dibacie dae se com- 
rchestraţie plină de fantezie, cu folo- 


umoristic venirile şi 


sire ca ex cpresis d à cromi atismt ului i cu un profu d 
sentiment poetic, rezultatul nu poate fi decît ad- 
mirabil — asa cum, în cazul de fata, s-a si 


dovedit. 

Lui Purcell i s-a mai oferit prilejul de a scrie 
o operă englezească atunci cînd Dryden, 
literar al Restauratiei, l-a invitat să 
la crearea Regelui Arthur în 1691. Aici Dryden 
încerca să insufle unei drame gleze 
ceva din grandilocventa teatrului baroc francez. 
Prefaţa ne arata cà el căuta, încă, o formulă de 
adaptare a muzicii și poeziei la scena lirică en- 
gleza. Indoielile lui devin evidente atunci cînd se 
plînge: „Am fost nevoit să-mi înghesui versurile 
și să le fac aspre pentru cititor, ca să poată fi ar- 
monioase pentru ascultător“. Ca bun rationalist, 
lui Dry den nu-i placea in pl 4 m scrie O piesa 


arbitrul 


I 
colab IC ZC 


patriotice engleze 





„menită mai ales urechii si ochiului“ si nu minţii. 
trebuie 
;upraumane pot să 
cînte. Astfel muzica putea fi făcută să sune mai 
firesc si să nu pară o intervenţie 


ei ; 
El inca era convins cà personajele umane 


sa vorbeasca si cà numai cele 
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dramatice. Din 
Purcell, existau atitea 


destagurarea acţiuni 
lericire 


upraomenesti, încît partea 


principalei 
pentru personaje 
muzicala a luat pro- 
porţii foarte mari. Regele Arthur este o încercare 
cu adevarat notabilă de a rezolva 
gleze. Tata deci un nou caz de 
tanic, caci spectacolul nu mai este 
piesa de teatru, ci o imbinare de elemente pre- 
luate din amindoua. Daca e fi continuat aceasta 
colaborare intre Dryden si Purcell, ir fi putut 


problema operei 
compromis bri- 
nici operă, nici 








genera, pina la urma, o forma Bod engleza 
de drama muzicală. Asa cum stau însă lucrurile, 
Reg Arthur rămîne un experiment lăudabil, 
totusi neconcludent. 


In ciuda folosirii reţinute dar convingătoare a 
recitativului cîntat si în ciuda strădaniilor sale de 
a extrage esența din stilul reprezentativ al lui 
Monteverdi prin eliminarea parţială a bombasti 
ismului italian, pentru a putea face acest stil ac 
ceptabil publicului londonez, Purcell n-a putut 
ncetàteni recitativul în Anglia. Opera cintata in- 
tegral va rămîne o plantă exotica „pe solul brita- 
nic. Asa cum putem citi în Gentleme SC? Journal 


din ianuarie 1692, „Experienţa ne învaţă ca ge 
niului nostru englezesc nu-i place acea cintare ne 
contenita ` 


O comparaţie judicioasă între cele trei mari 
figuri ale stilului Restauratiei Wren, Dryden si 
Purcell poate fi foarte edificatoare. Fiecare din 
ci se steliltieste: in felul propriu, sa-si aduca pa 
tria Ja nivelul ultimelor realizàri de pe continent, 
i fiecare încearcă sa dea artei engleze ceva din 
grandoarea stilului baroc. Pentru a face aceasta, 
liecare este dispus să accepte compromisurile ne 

sare, pentru a nu risca să-și îndepărteze publi- 
SS englez. Cînd Wren isi trasa pe planșetă pla- 
nurile sale preferate, cind Dryden numai 
pentru cititori şi cînd Purcell compunea experi 
mental pentru amatori, fiecare din ei putea ac 

na cu maximum de libertate. Dar cind s-a ajuns 
la constructia unei catedrale, la reprezentarea unei 
piese si la compunerea unei opere, au devenit ne- 
are multe ajustări subtile sau chiar drastice. 


scria 








Fiecare din ei prefera si cultiva un stil aristocra 
tic, fara a neglija însă gustul popular. Şi fiecare 
din ei a avut asupra posterităţii o influența ce s-a 
prelungit mult timp în secolul următor. Clădirile 
lui Wren au dat osatura stilului georgian; scrierile 
lui Dryden temeiul clasici mului literar englez 
din veacul al XVIII-lea; iar faptul că pina de 
curînd multe din lucrările lui Purcell au fost atri 
buite lui Bach si Handel dovedeşte ca ele au fost 
absorbite direct în muzica laică și religioasă a ge- 


neratiei următoare. 


IDEILE 
RAȚIONALISMUL BAROC. Stimulat de explo- 
rarile navigatorilor ce strabateau globul, de studiul 


firmamentu'ui de catre 
tea inventatorilor, omul perioadei baroce si-a format 


astronomi si de ingeniozita- 


o concepţie noua despre sine si despre locul sau 


în univers. confirmase si 
popularizase teoria sistem 
solar în: care Pimintal se învîrtesre: în jurul S 

solar în care Pamintul se învirteste în jurul Soa 
relui si nu viceversa. Í static al lui Aris- 
totel plina mis 
care. Cum Pamintul 


Telescopul lui Galileu 


copernicana despre un 
Jniversul 
o à š 
a trebuit deci sa faca loc unuia 
nu mai era privit ca un punct 


fix aflat în centrul nervos al cosmosului, omul nu 


mai putea constitui unicul scop al cre cagiunil. Fra 
o consolare, totusi, sa stii ca acest straniu univers 
nou se supune macar unor legi mecanice si mate 


matice, fiind deci, în buna masura, previzibil. Co- 
pernic si Kepler, ca si ceilalți savanţi, erau 
vinsi de unitatea, proporjionalitatea si armonia 
lui; iar faptul cà omul avea putinţa sa cerceteze 
tainele naturii, — dacă mintea lui se dovedea în 
stare de aceasta, — era o sursă de mare satisfac- 
tie. Raționalismul veacului al XVII-lea se baza, 
aşadar, pe părerea că universul poate fi, în sfîr- 
sit, înţeles sub raport logic, matematic și mecanic. 
Ca filosofie şi semireligie, această concepţie despre 
lume a avut consecinţe foarte importante, deschi- 
zînd calea pozitivismului si materialismului, deis- 


con- 
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mului si ateismului, ca si revoluţiei mecanice și 
industriale. 

Daca rationalismul vechilor greci se intemeiase 
pe perceperea și măsurarea unei lumi statice, ra- 
Monaten ol baroc trebuia să facă fara unui uni- 
vers dinamic. Gîndirea științifică aborda mişca- 
rea în spaţiu si timp. Nevoia unei matematici 
care să poată înţelege lumea materială în mişcare 
e condus pe Descartes la geometria sa analitica, 

e Pascal la studiul curbelor cicloide, pe Leibniz 
: i New ton la descoperirea simultana dar indepen- 
deni a calculului integral si dif ferential. Inventivi- 
tatea barocului a dus la perfecyionari în navigaţie 
a îmbunătăţirea telescopului şi microscopului pen- 
wu explorarea spaţiului îndepărtat şi a celui de 
proporţii minuscule, a creat barometrul pentru 
măsurarea presiunii atmosferice, termometrul pen- 
tru înregistrarea variațiilor de temperatura si 
anemometrul pentru calcularea forţei vîntului. As- 
tronomii se ocupă de studiul mişcării planetare; 
William Harvey descoperă circulaţia singelui în 
corpul omenesc; fizicienii experimentează în do- 
meniile termodinamicii si gravitaţiei. 

Interesul lui Newton pentru masă, forță si 

ere, speculațiile lui asupra principiilor atrac- 
pel si respingerii, ca si calculele lui de mecanica 
terestra si cereasca l-au dus spre o monumentala 
sintezà pe care a prezentat-o la Societatea regala 
(Academia regală de științe) în 1686, pul blicînd-o 
la Londra în anul următor. Principiile lui New- 
ton constituie o privire de ansamblu, sistematica 
gi completà, asupra unei lumi ordonate ce se in- 
temeiaza pe princ ipii mecanice, putind fi demon- 
strate matematic si prevazute cu exactitate. Lu- 
crarea sa este, de fapt, o summa științifică oferind 
arhitectura intelectuală a noii concepții despre 
univers. 

O asemenea imagine, schimbată despre lume nu 
putea să nu aibă urmări însemnate pentru arte, 
care au răspuns, în acest caz, cu o sonoră. reafir- 
mare a supremaţiei omului si cu o sen bu- 
curoasă a acestei noi înţelegeri a universului. Apli- 

il tica la expresia men 





cares principiilor 
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intimplatoare sau neprevazuta. 
Inainte de a deveni arhitecti, ( hristopher Wren 
fusese inventator in domeniul mecanicii, om de 


suina si experimentator, profesor de astronomie 
la Londra si Oxford. Ca unul din intemeietorii 
Societăţii regale, el menținea legături strînse cu 
gamm ca Robert Boyle si Isaac Newton. Mem- 
brii Societăţii l-au numit pe John Dryden într-un 
comitet a carei sarcina era sa studieze limba en- 
gleza in scopul unor reforme lingvistice. S-a re- 
comandat ca proza engleză sa se caracterizeze 
prin concizie și purita te, astfel încît comunicarea 
verbală să fie adusă cît mai aproape posibil de 
claritatea si precizia matematici. Putem deci în- 
telege stinjenirea lui Dryden, nevoit să scrie un 
text ce trebuia sa placă urechii, nu să mulțu- 
mească raţiunea. Muzica lui Purcell folosea un 
sistem de principii contrapunctice complexe si o 
logică tonală în care premisele — progresiile sau 
basul ostinat ce se repetă — duc la concluzii pre- 
vizibile. Mai mult, ea se caracterizează prin disci- 
plină intelectuală, simetrie, claritate și un simţ 














sigur de orientare. Formele lui Purcell sînt modele 
e E = ag > m 
de concizie, în care fiecare element îsi are locul 


sau, nu existi pasaje nesigure, iar cadentele duc 
totul spre o încheiere pozitiva. Impreuna cu arhi- 
tectura lui Wren si drama poeticà a lui Dryden, 
muzica lui Purcell reflectà o viguroasa incredere 
în sine, o inventivitate ce da nastere unor forme 
noi, explorarea unor idei optice si acustice noi si 
convingerea cà artele trebuie sa oglindeasca un 
univers legic, ordonat. 





SINTEZA BAROCA SI CONCLUZIE 


Desi perioada barocului cuprinde mai ales secolul 
al XVII-lea, durata ei maxima în timp se intinde 
de la mijlocul veacului al XVI-lea pina la mijlo- 
cul celui de-al XVIII-lea, de la Pen amd pina 
la Johann Sebastian Bach. În acest interval, ima- 
ginea cosmosului trece d cs geocentric 
la unul heliocentric; 
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concepţie dE mp [ume la una natu- 


rala; procesele fundamentale ale gindirii inlocuiesc 
SENA E autori prin credinţă cu experimen- 
area ştiinţifică; initatea creştinătăţii, simbolizată 


de o unica biserică universalà, este pusa în cauza 
de mai multe secte protestante, iar unitatea poli- 
tica teoretică a Sfintului imperiu roman face, prac- 
tic, loc unui echilibru de putere H între 
mai multe state. Perioada barocului este o pe- 
rioada in care forte moderne irezistibil se Cioc- 
de elemente tradiționale imobile. Din toate 
controversele teologice, tensiunile sociale, conflic- 
tele politice, pie a SCH si creaţiile artistice ale 
vremii se nasc atit stilul baroc, cît și epoca mo- 
dernă. 

Lumea barocului este o lume în care contrarii 
de neîmpacat au fost nevoite să coexiste. Afirma- 
rea raționalismului este întovărășită de cea a 
misticismului militant; cultul aristocratic al mare- 
tiei are ca ecou cultul burghez al vieţii casnice; 
internationalismul catolic intra în conflict cu na- 
tionalismul sectelor protestante; ortodoxia reli- 
gioasă trebuie să înfrunte libertatea de gindire; 
iezuiţii aduc toate artele in biserică, iar calvinistii 
fac tot ce pot să le excluda ca desertaciuni; Filip al 
II-lea construieşte un somptuos palat, mausoleu gi 
stire, iar Ludovic al XIV-lea înalță un lăcaș 
de desfătare si teatru; Carol I încearcă să im- 
rime Angliei monarhia absoluta, iar raspunsul lui 
Cromwell este statul repi ublican; tiparul pune la 
ndemina carti, iar interventia cenzurii le retrage; 
cele mai cutezătoare speculaţii științifice se nasc 
aralel cu reafirmarea credinţei în minuni și cu 
reinnoirea fundamentalismului religios; eed di 
lui Newton şi partea finală a Căii pelerinului de 
Bunyan apar la Londra la nici doi ani distanţă 
în timp. În Spania, participarea emotiva a lui El 

reco este urmata de detasarea optica a lui Ve 
ázquez; în Franţa, dupa spontaneitatea lui Rubens 
rasim Geste academic al lui Poussin; in 
Olanda, larga umanitate a lui Rembrandt duce la 








mana 
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Era greu ca toate aceste contrari sa dea naş- 
1 singur stil uniform. In cel mai bun caz 
ele puteau duce la o solutie temporara si la o fu- 
ziune de forme, asa cum putem constata la o bi- 
i Contrareformei, la palatul Versa illes, în 
zările vizuale biblice ale lui Rembrandt si 








za realizata de Purcell pentru opera. In 
nazuinta viguroasa ȘI miu$carea necontenità 





cteristice decit repausul si seninata- 
a se naste asadar din aceste tensiuni 
termeni elocventi despre gama tot 
mai larga a activităţilor umane, despre realizari 
grandioase si despre o continua cautare a unor 
mijloace de expresie mai puternice 





si vorbe 





Toate cele de mai sus aveau loc în cadrul unui 
sentiment spaţial extraordinar de lărgit. Astrono- 
mii vorbeau despre întinderi situate la mare dis- 
tanta, in care se ali un numar infinit de stele. 
Pascal specula asupra implicagiilor matematice ale 
infinitului. Gradinile si aleile de la Versailles au 
fost croite in raport cu aceasta vast extinsa con- 
cepţie spaţială. Privelistile conduceau ochiul spre 
orizont. invitînd inchipuirea sa meargă mai de- 
parte. Unificarea vastelor cladiri si gradini de 
acolo îl plasa integral pe omul perioadei baroce 
în cadrul naturii, declarindu-l parte din noul uni 
Vers urabil. Încercarea lui Wren de a-şi in- 
globa catedrala, bisericile parohiale şi edificiile 
publice într-un unic, general, era de aseme- 
nea coniorma imagini a cuprinzătorului 
1 pictori urmăreau să atragă 



































DAroc, 

n afara planului pictural, căutînd sa dea 
impresia de infini in fol indrazneata a 
luminii s ivice exagerate, Pei- 





perspe activa aeriană, 
far Rembrandt se preocupa de initate > prada. 
11 de lumina. Prin introducerea unor Lu ilu- 


zioniste, plafoanele bisericilor Contrareformei se 


sagistii ola 














eschideau ceruri, creînd astfel impresia unei 
h fara 
In muzica gasim o expansiune echivalenta a 


Orgile si alte instrumente cu cla- 


te, incit sa aiba un am 


spaţiului tonal. 


viatura erau astfel constr 
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bitus mai mare, de la bas la sopran. Ati instru 
mentele de suflat cît şi cele cu coarde alcătuiau 
familii, variind între ceea ce Orlando Gibbons nu- 
mea „mi rele CO GEN “ si registrul înalt de so- 
pran al viorii. Ludovic al XIV-lea si Filip al II-lea 
au inclus aceasta famili ie cu coarde în formatii de 
24 de violine, sporind astfel rezonanta si volumul 
sonor printr-un proces de dublare la octava. In- 
trarea în uz a armoniei cromatice cu toate divi 
ziunile de semiton ale octavei era 








i extinderea in- 
terna a aceleiasi idei. La Purcell, opozitia band 
ostinat cu melodii de soprana sub linia incline 
baroca spre o distributie s 





patioasa a sonor itatilor. 





Adoptarea corului dublu venetian și folosirea dra 
matică a efectului de ecou în Didona si Enea sint 


alte dovezi ale dorintei 
1 


iului prin sunet si de a folosi 





a sonora 
în scopuri expresi\ 

Mai pr i i 

Vial presus de toate, universul baro; era 
necontenita mişcare. Atît rationalistul ce si-l ima 


gina sub forma 





particule rotitoare cît si mis- 
ucui ce şi-l inchipuia ca fiind plin de spirite în 


] Ps 1 A < š 
zbor vedeau lumea lor ca un vârtej de sfere si 
spirale d 


escriind mişcări de o extremă 
tate. Planetele lui Kepler se miscă 
tice; bisericile Contrareformei sînt clădite 
baza unui plan cu numeroase curburi; 


AT ^ 
complexi 





pe orbite elip 
zidurile lor 
au aspec tul unei cortine de teatru; bogatia decora 





tiva a fatadelor activează si mai mult volumele 
statice, sporindu-le pulsatia ritmică; sub cupolele 


or îngeri de teracotă zboară pe traiectorii 
bolice; piatra dură a statuilor se ridică. în sfirsit, 
de la sol, topindu-se 1 iri 
picturile se desprind d 
lor pentru a decora, 


1 
vo mar ei x A l x Ta I f 
Ave, putinci a Se inalte spre cer si sa dea etect 





de de forme fiuid 
le plate ale per 








mai îndrăzneţe de perspectivă. Si muzica barocă 

reflecta un univers în miscare. Formele ei n 

nistite iau culoarea acestei epoci dina: iar d 
e ei sonore plutesc liber prin sp tonal, 





estinjenite de gravitaţiei. Nemaifiind le- 


gata de ritualul religios, de dans ori de po 














emanciparea ei este acum totala. Din asemenea 
idei si materiale se alcătuia imaginea acestei mîn- 
dre lumi noi a barocului. 


CRONOLOGIE / Londra, secolul al XVII-lea 


Istorie generală 


1603 


1619- 


1642— 


1660— 


1660 
1643 


1649 


1651 


1658 
1660 
1685 


1661 


1662 


1662 


1670 





Domnia regelui Iacob I (Stuart) 
Progresul stiintei de Francis Bacon 

Se încheie traducerea în limba engleză 
a Bibliei, autorizatà de regele Iacob 
Inigo Jones construieste S 
elor din Whitehall 

Novum organum de Francis Bacon 
Domnia regelui Carol I; după 1629 dom- 
neste fárá parlament 

Publicarea, în versiune englezi, a Tra- 
tatului despre magnetismul terestru si 
electricitate, de William Gilbert (1540— 
603). Harvey (1578—1657) descoperi cir- 
culatia singelui 





ila banche 


Războaiele civile din Anglia 

Teatrele sint inchise din dispozitia par- 
amentului 

Carol I este executat; Ans 
clamatà republicá 
Leviatanul, sau continutul, forma si pu- 








a este pro- 





1 


terea unui stat ecleziastic si civil de 
Hobbes 
Oliver Cromwell (1599—1658) cîrmu- 


ieste Anglia 

Restaurarea monarhiei 

Domnia regelui Carol al II-lea 
Chimistul sceptic de Robert Boyle (1627 
—1691) 

Intemeierea, la Londra, a Societàtii re- 
gale pentru îmbogățirea cnnostintelor 
despre naturà; printre membrii fonda- 
tori se aflà Christopher Wren, Robert 
Boyle, John Dryden 

Christopher Wren este numit inspector 
general regal adjunct 

John Dry este numit poet laureat 
(poet oficial al curtii) si istoriograf re- 
gal 

Wren construieste St. Mary-le-Bow si 
alte biserici parohiale la Londra 
Construire itedralei St. Paul 








den 
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1685— 


1689— 


1678 


1680 


1682 
1685 


1688 
1687 


1688 


1702 


».1689 


1722 


Scriitori 





Arhitecti 


1573— 
1639— 


1682— 


1690 


1691 


1692 
1704 
1726 


1626 
1593 
1616 
1631 
1637 
1679 
1674 
1688 
1700 
1704 
1702 


1715 


1652 
1723 
1754 


Didona 





Calea pelerinului de Bunyan, partea I; 
partea a II-a, 1684 

Purcell este numit organist la West- 
minster Abbey; în 1683 estte numit com- 
pozitor oficial al regelui 

Venus si Adonis, operà de camerà de 
John Blow, este reprezentatà la curte 
Albion si Albanius, operà de Dryden si 
Purcell, este reprezentatà la Londra 
Domnia regelui Iacob al II-lea 
Philosophiae naturalis principia mathe- 
matica (Principiile matematice ale filo- 
sofiei naturale) de Isaac Newton (1642 
—1727 

„Glorioasa revoluţie“; 
este detronat; William de 
Mary (Stuart) devin monarhi 
mentari 


Iacob al II-lea 
Orania si 
parla- 
Domnia perechii regale William și 
Mary 

și Enea, operă compusă de Pur- 
cell 

Wren construieste o aripá a palatului 
Hampton Court; Incercare asupra inte- 
lectului uman de John Locke 

Se reprezintà King Arthur...O operi 
dramatică de Dryden si Purcell 
Nahum Tate este numit poet 
Optica lui Isaac Newton 

Gibbs construieste biserica St. Martin- 


laureat 


in-the-Fields 


Francis Bacon 
Christopter Marlowe 
William Shakespeare 
John Donne 

Ben Jonson 

Thomas Hobbes 
John Milton 

John Bunyan 

John Dryden 

John Locke 

Samuel Pepys 
Nahum Tate 


Inigo Jones 
Christopher Wren 
James Gibbs 





Pictori 


1577— 1640 
1599— 1641 


Compozitori 


1606— 1668 
c.1647— 1674 
»1648— 1708 
1658— 1695 
1685— 1759 


eter Paul Rubens 
Anton van Dyck 





William Davenant 
Pelham Humfrey 
John Blow 

Henry Purcell 


Georg Friedrich Handel 
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13. Stilurile secolului al XVili-lea 


PRIVIRE GENERALA 
ASUPRA SECOLULUI AL XVIII-LEA 


Avintul luat de stilul baroc a fost suficient pen- 
tru a propulsa acest stil pe o lung ză perioadă din 
veacul al XVIII-lea. Noi dinamici sociale si noi 
curente estetice au concurat, în anumite cazuri, la 
realizarea unei contopiri a principale lor tendinţe 
baroce, iar în altele, la apariţia unor tendinţe noi. 
După moartea lui Ludovic al XIV-lea în 1715, 
stilul baroc aristocratic intră în faza sa finală, de 
rococo. Regentul numit pe perioada cit urmaşul 
la tron era minor închide maiestuosul palat Ver- 
sailles şi readuce la Paris reședința p Patro- 
najul artistic nu mai este un monopol a | curţii, lar 
pictorul Watteau, venit la Paris in ce anul mor- 
tii Regelui-soare, trebuie să-și caute clienți in- 
tr-un cerc social larg, compus atit din nobili, cit 
si din burghezi. Pe toată întinderea veacului, ope- 
rele lui Rameau, Gluck si Mozart sint compuse 
pentru reprezentare în săli publice, unde aristo- 
craţii erau nevoiţi să se amestece cu burghezia. Ar- 
tele ies din sălile de marmură, intrind in saloa- 
nele elegante, unde fineyea si atractivitatea sint 
considerate calităţi estetice mai mari decit măre- 
tia $i caracterul impunător (fig. 302). 


Rococoul, această manifestare tîrzie a barocului 
aristocratic, nu era nicidecum specifică doar Pari- 








sului. Toate curtile europene au devenit, mai mult 
sau mai putin, un fel de suburbii culturale ale 
Versailles-ului. Moda franceza în arhitectura, pic- 
turi, mobilier, vestimentaţie si maniere își gasea 
în locuri foarte depărtate, la curtea Ecateri- 
II-a a Rusiei, sau la Viena, la curtea Mariei 





La reședințele principilor — fie că aces- 
tea cirmuiau o provincie în Polonia ori un ducat 
în Danemarca — franceza se vorbea mai firesc 
decît limba ţării de baștină. In Prusia, Frede- 


ric cel Mare înalţă un palat rococo la Potsdam 
si îl numeste Sans-Souci; regele Saxoniei dispune 
construirea unei adevărate bijuterii arhitectonice, 
palatul Zwinger din Dresda; prinjul-episcop isi 
cladeste o frumoasă reşedinţă la Würzburg. Autori 
francezi ca Voltaire si Jean Jacques Rousseau sînt 
cititi de un public international; dansurile fran- 
ceze dominà în salile de bal, piesele franceze do- 
minà în teatre. În sudul Germaniei si în Austria, 
totusi, influenta italiana este inca puternica. La 
curtea din Viena un arhitect italian termina pa- 
latul Schónbrunn pentru Maria Tereza; picturi ita- 
liene decorează pereţii acestui palat; Metastasio 
este poetul curtii, dramaturg si libretist de opera; la 
teatrele imperiale nu se putea juca ori cînta decît 
in italiani. Zelul misionar al iezuiţilor, iradiind 
de la Roma, raspindeste si popularizeaza echiva- 
lentul bisericesc al stilului aristocratic in toate G- 
rile Contrareformei. 

Rationalismul baroc ramasese apanajul unui 
număr relativ mic de spirite alese. In veacul al 
XVIII-lea însà, pe masura ce cunostintele stiinti- 
fice datorate lui Newton si teoriile sociale ale lui 
John Locke devin bun comun al paturilor educate, 
rationalismul ia amploare sub forma miscarii cu- 
noscute drept ,iluminism“ (termen ce se refera, 
ca şi „rococo“, la perioada anilor 1715—1789). 
La confluenţa celor două curente, raționalismul și 
academismul, cea mai caracteristică expresie a ilu- 
minismului o constituie celebra Enciclopedie în 35 
de volume, apărută sub redacţia lui Denis Dide- 
rot. În acest „Dicţionar sistematic al ştiinţelor, ar- 





telor si mestesugurilor“, vreo 180 de minți emi- 1 


nente au adunat și au expus într-un limbaj clar 
toate cunoștințele ce existaseră pînă atunci doar în 
scrieri ştiinţifice greu de abordat. 

Dacă roadele raționalismului ajung bun comun 
al clasei de mijloc, rațiunea, în accepţia secolului 
al XVIII-lea, nu înseamnă nicidecum un intelec- 
tualism rece. Rațiunea era privită ca o facultate 
mentală la îndemîna oricui doreşte să o cultive. 
Printre implicaţiile ei se numărau bunul simţ, exer- 
citiul unei judecăţi corecte si dezvoltarea gustu- 
lui — toate fiind însoţite de o participare sana- 
toasă, activă, la îndeletnicirile omenești. Aplicată 
artelor, raţiunea însemna căutarea unor modali- 
tati de expresie si a unor sentimente de larga va- 
labilitate şi universalitate, care să fie acceptabile 
tuturor celor care subscriau la principiile bunului 
gust şi judecății. Prin lărgirea bazei sale de avu- 
ue si educaţie, burghezia putea acum contesta ve- 
chea autoritate si prerogativele aristocrației. Prin 
forţa cunoștințelor oferite de iluminism, strave- 
chile catuse ale superstitiei, intolerangei si fricii 
au început sa fie lepadate. Idealurile libertăţii, 
promovate de adepti ai raţiunii, au fost incluse în 
Declaraţia de independenţă a coloniilor americane 
si în primele zece amendamente la Constituţia 
S.U.A.; ele au devenit forţa motrice a Revoluţiei 
franceze. Pe scară tot mai mare, burghezia este 
acum clasa care scrie şi citește cărţi, care înalță 
clădiri şi trăiește în ele, care pictează și cumpără 
tablouri, care compune şi ascultă muzică. 








Filosofia iluminismului nu a rămas, totuși, ne- 
contestată, iar elemente de iraționalism apar in 
mișcările ce prefigurează romantismul veacului al 
XIX-lea. Rousseau dă sensibilităţii un ton emo- 
tional mai profund; în Franţa, sensibilité însemna 
în general atingerea coardelor sufleteşti ale citi- 
torului. În Germania, sentimentalismul izbucnește 
în forma mai violentă a așa-numitului Sturm 
und Drang — mişcare ce dă o interpretare speci- 
lică frazei de început din Contractul social al lui 
Rousseau: „Omul se naşte liber, și pretutindeni el 
este în lanţuri“. Faust și Prometeu în viziunea lui 


i3 Goethe, ca si Don Giovanni în cea a lui Mozart, 





sînt fiinţe umane independente, care desfid zeii 
convenţionalismului si aspiră la o gama largă de 
trăiri launtrice şi exterioare, chiar de ar trebui să 
le plătească printr-o veșnicie de chin. Adevărul 
pe care îl caută ei pine mai mult de sentiment, nu 
de logică, iar curiozitatea lor e de nestăvilit. Ru- 
pind lanţurile reţinerii civilizate, ci se află in re- 


volta deschisă contra privilegiilor aristocratice 
ereditare, ca şi contra moralității aspre a burghe- 
ziei. Libertatea lor e departe de cea iluministă; ea 


este, de fapt, o libertate antirationalista, antiuni- 
versalistă, marcat individualista, frizind anarhia 
$1 autodistrugerea. 

Veacul al XVIII-lea în ansamblu se caracteri- 
zează printr-o accelerare a pulsului treburilor ome- 
nești. Afluxul de materiale tipărite făcea aproape 
imposibil ca cineva sa se ţină la curent cu toate 
noutăţile din filosofie, literatură și muzică. Creş- 
terea bogăției a dus i^ dezvoltarea centrelor ur- 
bane si la ample proiecte de construcţii. Scriitorii, 
pictorii si muzicienii nu-si mai limitau operele doar 
la uzul unui singur grup social. Desi este frecvent 
numită Epoca raţiunii, veacul al XVIII-lea dă | 
naştere unora dintre cele mai bizare si mai ira- | 
rionale făpturi, reale ori imaginare, ce ne-au popu- A 
lat vreodată mintea şi închipuirea. Continua dis- 
putele pătimașe ce începuseră în secolul al XVII- 
lea, dar la suprafaţă, cel puţin, dezacordurile nu 
mai sînt chiar atit de marcate. Opoziţiile de ne- 
împăcat din cadrul barocului se atenuează in sa- 
tire sarcastice, ironii banne, replici spirituale si 
tristeți meditative. Ceea ce părea a fi un răstimp 
de calm relativ era însă doar liniştea dinaintea 
furtunii, preludiul la o explozie socială ce a dus 
aristocraticul rococo la un sfîrşit violent, revolu- 
tionar si a catapultat în veacul următor forțele 
rationale și emoţionale pe care le generase. 


STILUL ROCOCO 


Termenul rococo pare să fi fost creat prin asociere 
cu barocco, cuvînt italian însemnînd „baroc“ şi cu 
rocailles si coquilles, cuvinte franyuzesti însemnînd 144 145 
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coco. Prin 


j coici, cochilii* — ele- 
motive. deco ulul 

co urmare, rococoul trebuie pt « ca o 
odificare sau variazie a barocului, nu ca un 
pus acestuia. Efectul sáu este de baruc..d mésti 

mai bine adaptat caselor orăşeneşti deci; p. 
cu toate ca era folosit în a 
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ambele tipuri de 





diri. 
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. Rococoul se acordă cu atmostera intima DI 
tuata, de conversaţie rafinată, a saloanelor 


























en atit lormele principale de artă, cit <i 
artele decorat tive, lipic pentru aceasta perioadă è 
in desen de Watteau in care scol gege 
predominant (fig. es Aser nenea motive puteau 
i1 aplicate pe mobila, lambriuri, cortine de te tru 
era d, țesături 5 asa mai cu te. Daca le 
param ci interi arele din vremea lui I udovi 

AI V-lea (118. 266), incaperile rococo din pala 
iene nion sint delicate, lumi noase, încîn 

A Hg. 304). Monumentalitatea, caracterul 
pu Y, purpura lastuoasa sint inlocuite de fi 

eţe, e nta, culori pastelate 

a palatul Beh e Eer \ iena, impulsul de- 

itv se poate vedea în iz bucn rile exterioare de 

C |» ale unei fatade 05) Detalii 
pe re arhitectii er mai ales 
<a din pre pra 

a 713 > de u- 

Q T 1 
Savoia, Re ! i 
; i id este aban- 
3 le e vol SEA re pa terestrelor 
€ i vad pilastri dubji în : pozit, bo- 
gat npodobiti, lar deasupra i cariatide 
Bre l 1 sini grupate intr-un fel de balet. a di- 
rel irhitecturale au dispărut practic ca puncte 
de eria. Caimul triun hiular al frontoanelor 
d plu si al consolelor de fereastră din stilul 
academic s-a dizolvat într-o mulțime de curbe 


unduitoare si 
n 


ritmuri fragmentate. 

uziunea artistică realiz vata de Contrareformă 
pentru a genera izbucniri mi istico-afectiv e este bine 
exemplificatà de biserica abaţială banali de 


VEH 
la Melk, construità intr-o pozitie dominanta, pe o 





terasă stincoasa, deasupra Dunării (fig. 306). În 
interiorul ei plin de culoare, proiectat de arhitec- 
tul vienez Jakob Prandtauer, coloane si pilastri 
de marmură roșie se înalță spre liniile curgatoare, 
curbele unduitoare si vederile ca de viziune ale 
cerului care dau vioiciunea bolților. Toate cele- 
lalte detalii decorative concura la obținerea aces- 
tei impresii de mişcare pronunţată. Punctul cul- 
minant este atins în galeria corului si pe plafonul 
din spate (fig. 307), unde sunetele orgii se îmbină 
cu vocile corului ascuns, plutind în înalt, pe lingă 
ingerii de teracotă așezați precar pe norii din stuc, 
spre un punct unde privirea se pierde în vasta 
perspectivă aeriană a bolţii pictate. 

Pictorul rococo prin excelență este Antoine 
Watteau. O scurtă comparaţie între Serata muzi- 
cală, un exemplu al stilului sau de „serbari ga- 
lante“, si senzuala Grădină a dragostei de Rubens 
ne dezvăluie trăsăturile distinctive ale noului idiom 
artistic. Chiar mărimea picturilor este lamuritoare, 
Watteau lucrind picturi de șevalet, pentru saloane, 
si nu fresce pentru galerii impozante. La fel ca 


Rubens, Watteau era flamand, născut în oraşul de 


graniţă Valenciennes, pe care Ludovic al XIV-lea 
il alipise Franţei prin tratatul de la Nijmegen 
(1679), si a devenit un mare admirator al artei 
monumentale create de marele maestru din A 
vers. În tablourile lui Watteau însă, masivele fi- 
guri rubensiene se reduc la proporții gingase, mia- 
dioase. Ele sint pline de viata, dar bacantele lui 
Rubens danseaza acum grapiosul menuet. La Wat- 
monumental, spiritul 








teau efectul este jucaus, nu 
este vioi, nu voluptos. 

in Serata muzicală, un grup sa reunit pe 9 
terasa pentru o placuta dupa-amiaza de studiu 
muzical. Violoncelul sta lasat deoparte, parutura 
e inca deschisa, iar doamna care tocmai si-a ter- 
minat lectia isi reazema umărul pe chitară. Pro- 
fesorul de muzica isi acordeaza instrumentul, © 


teorba, înainte de a incepe sa cînte, si o atmo-: 


sferă sentimentală, de anticipație melancolică, în- 
văluie întregul grup. 





146 


ieau — de fe întăr i 
d de felul cintaretului la teorba din Serata 


Debutînd ca pictor specializat i 
din viaţa nni pet urinar x zi la 
Paris cu decoratori si sc Oe? nie ui A 
Puis cui si scenografi, cercetind totodata 
EE era societatea elegantă, asa cum putea fi 
E " poe is ilustrațiile de moda “tipărite. 
E E e linara intuiție poetica, el imbina 
aceste elemente intr-un gen nou, in care fantezia 
scenei si realitatea vieţii cotidiene se Gage: 
gie apa a de dragoste si pasiune, de fin 
eburdalnic ce dà naștere dorului neimplinit, Dese- 


ait 


dir a get = ? i d 
na le mare talent, Watteau imaginează o me- 
todologie bazatā pe desenele lui dI 
eeu ita pe desenele lui dupa natura, in 
succesiune r sa 1 i i i i 
succesiune strînsă, astfel incit să poată prinde 
foaie după foaie, nuanțele si inflexiuni udin 
gaie Sup e, nuantele si inflexiunile atitudinii 
gesticii umane, reugind astfel sa j 





SUPE TE Maia AC na a pama 
apreciabila de tipuri psihologice. Din s T 
prendon : Mpurt ] logice. Din acest stoc 
j > ege el personajele, conturindu-le în îmbinări 
nelodioase de arabescuri decorative sch 


Generatia lui Antoine Watteau era prima, in 


peste (ët ds à e 
] şaptezeci de ani, care avea putinta 


sal A tra- 
iaSCa fara cirmuirea al È ló 


c nui rsolutista și stilul grandiloc- 
ent de retorica publica ce caracterizasera don 
A lui I ; : ^ l caracterizasera aom- 
= ii Ludovic al XIV-lea. Privirile întoarse, alea- 
ul si izolarea personală a personajelor lui Wat 
H Lă Y at~ 
uzi, Be sedi 1 ata 
izicalà, străduindu-se singur, oarecum nefericit 
Ta $ 1 È » Oarecun l ICH), 
ack rdeze un instrument capricios sugereaza 
Va T sara » ç ^ ERGE 
din pierderea de identitate si dezorientarea 
singuri a si chiar imat imita de 5 
| singuratatea si chiar anonimatul simţite de o 
Cletate "Istocratic ‘ar i s 
tate aristocratica care nu mai era supusa po- 





incilor imperioase ale unei singure personalitati 
pe alita 


de mare autoritate. 


Aicrata in tuse scinteietoare si cu un colorit 


rafinat, A c ee in imagini si în concepţie 
picturi > zaj i 
pictura lui Watteau vadeste o degajare si o fan 
ezie cu ) 101 Í ç i i à ; la 

c cu totul noi în arta occidentala. In acelasi 


imp, un adinc simţ poetic — de ironie blindă 
in delicatetea si subrilitatea mişcărilor — ridici 
Sees scene de frivolitate socialà pina la ce ici 
hp e 5 in Serata muzicală, peisajele 
eech ceposate au un rol foarte important în 
ansmiterea atmosferei vagi, ambigue din pictu- 


lu Watteau. Si in romanele pastorale din acea 





epoca, doamne si curtezani la fel de eleganti se 
plimba agale prin gradini luxuriante, intr-o imi- 
tage fantezista a vieţii pastorale din Arcadia. 
Watteau trateaza aceste scene cu o caracteristica 
delicatete de sentiment si de tusa, care a dat tonul 
dezvoltarii ulterioare a stilului rococo. i 

Francois Boucher, pictorul favorit al doamnei 
de Pompadour, lucrează într-o tonalitate mai ve- 
selă decir Watteau. Toaleta Venerei (fig. 309) ne 
prezinta tipul ideal al minin de bu- 
doar din secolul Ç in toata artificiali- 
tatea lui. Drago robusta 
din tablourile lui 
minitatea 


forme suple, zvelte, i 
T 












ci un 


matura, 


luptoasă e înlocuită 


"jOreinice. 





I | di Boa 
Jean Honore Fragonard este urmaşul lu Bou 


cher ca exponent p 





al rococoului francez 






r i SE, a | Aia 
Leaganul, co t pentru tinarui nobil redat in 
stinga jos istreaza preocuparile frivole, ned 





a mituit servitorul 





niste ale clase: 
(dreapta jos) ca 
poate uita la iubita, care Br : 
simţ al culorii şi măiestria desenului, vadite de 


L 


de unde se 


în tulis 





artist in organizarea diagonala a 
ictura de dublul 





resc pi 
litatil. i 

O bună parte din acest spirit al elegantei si 
farmecului o regăsim în sculptura lui Falconer si 
Clodion. Teracota se poate modela rapid, 





deci un mijloc adecvat pentru a surprinde ritmu- 


rile fugare ale unui dans bahic, ca in Nimfà si 





rile epocil. 


INFLUENTA BURGHEZA 


Dacă aristocrații erau încă puternici ca arbitri a 
modei și ai gustului, influenţa lor asupra artelor, 


a 


în schimb, se afla în declin. Nu numai că averea 


dădea posibilități de patronaj artistic unei bur- 148 








ghezii în ascensiune, dar și educaţia permite acum 
clasei de mijloc să vorbească un limbaj tot mai 
cultivat. În Franţa, multe din picturile lui Wat- 
iéau erau menite să decoreze pereţi de case bur- 
sheze, iar in Anglia clienții desenelor si gravuri- 
r lui Hogarth proveneau mai ales din rîndurile 
urgheziel. Marea majoritate a cititorilor lui Vol- 
aire si Rousseau erau membri ai burgheziei, iar 
manele lui Richardson, Fielding si Goldsmith 
erau destinate aceluiasi public cititor în continuà 
crestere. Miss Sara Sampson de Lessing (1755) sì 
Fiul natural de Diderot (1757) pun bazele dramei 
urgheze germane si, respectiv, franceze, Publicul 
rg al salii de concert il ínlocuieste pe cel re- 
trins, al cercului curţii. În loc de a căuta să placă 
ui singur client, compozitorul si virtuozul se 
trăduiesc să cîştige acum preferința celor multi. 
Mozart, bunăoară, se simţea destul de tare pentru 
i-l părăsi pe tiranicul său arhiepiscop si a lucra 
a muzician independent, si nu este deloc intim- 
plator ca marea sa opera Don Giovanni i-a fost 
omandata de municipalitatea praghezi, nu de 
ipitala imperială, Viena. 

Una din cele mai importante picturi de Wat- 
eau a fost pictată pentru un negustor de tablo 
wi din Paris, Gersaint, la propunerea artistului 
insusi, care, grav bolnav de tuberculoză. dorea 
pentru un scurt răstimp „să-și mai dezmorteasca 
degetele. Watteau și-a idealizar clientul pînă 

a-l prezenta ca proprietar al unui magazin- 
galerie de artă plin de cumpărători din elita mon- 
ceea ce nu era cazul 
| acea vreme. În dreapta, Gersaint laudă calită- 
tile unui tablou lucrat în maniera lui War- 
reau — în faţa unei perechi care se uită la el 


dena a societăţii pariziene 


win Jornioanele lor; în stînga, pictura în curs de 
npachetare este un portret al lui Ludovic al 
XIV-lea. Avem aici implicaţia unei desprinderi de 
echiul regim si a aclamării noii epoci si a nou- 
ui stil, ca si a firmei lui Gersaint: Au Grand Mo- 
vote („La Marele Monarh“). Tabloul (tăiat în 


două cîndva, după 1750) reprezintă un cadru ur- 


ban în care personaje reale joacă piesa vieţii zil- 
nice din Parisul secolului al XVIII-lea. 


Lt e . : 
de gen cu supiecte obisnuite, coti- 





Picturi 
diene, trebuie incluse printre reacțiile burgheziei 
din veacul al XVIII-lea faţă de afectarea aristo- 
cratică, similare celor înregistrate cu un secol i 
urmă în Olanda. Un maestru în acest domeniu era 
Chardin, a carui arta plina de sensibilitate ne dez- 
valuie poezia vizuala din viata oamenilor de rind 
care îsi vad de treburile lor zilnice sau gusta pla 
ceri tihnite (fig. 311). Womergagete lui compozi- 
til cu natura static à sint o adevarata proslavire 





unor obiecte banale, comune in orice gospodarie 
sticle, cesti, urcioare, ustensile de bucatarie, fructe 
si legume pentru masa familiei. Dar dincolo de 
subita tele modeste ale lui Chardin si de înselatoa- 
d lui simplitate, putem observa o legatura semni- 











ficativà între aceste obiecte, Prin organizare atenta 

contraste texturale si un colorit subtil, ele au d 
venit simboluri de bunastare. Claritatea geometrica 
si armonia picturala vadite de Cin au oferit 
modele pentru mulţi maestri moderni, in specia 
pentru Manet, Cézanne si Matisse. 





Pictorul englez William Hogarth trebuie in- 
clus în societatea aleasă a autorilor de satire so 
ciale din veacul al XVIII-lea. Ca si 
lui Gulliver de Swift, ori Opera cei 
John Gay, ori Candide de Voltaire 
picturi a lui Hogarth purtind titlul Că 
moda este o dezvăluire n ceria dann a condițiilor si 
obiceiurilor vremii, moderată doar de eleganța fina 
a unui spirit sclipitor. Asa cum vor face Dicke 
şi Zola, Goya şi Daumier în secolul al XIX-le: 
— mai puţin înclinat spre umor -- Hogarth dra- 
matizează condițiile pe care le vede si someaza 
societatea să facă ceva în privinta lor. În cazul 
de fata, raul infierat este vînzarea fiinţelor umane 
la licitaţia căsătoriei. Contractul de căsătorie 
(fig. 312) ne prezintă personajele ca în prima 
scenă a unei piese. Nobilul intepenit de reumatisme 
aratà cu mindrie arborele genealogic, pregatin- 
du-se să-și vîndă rangul social în persoana fiului 














său pentru a achita ipoteca ce îi grevează dome- 150] 














iul strămoșesc. Negustorul, care isi dà în cas 
rie fiica, e amineaza tranzactia, prin ochelarii 
ai, la fel ca orice altă afacere dirz negociat 
PionH acestui joc, Viitorii Insuratei, stau întorși cu 
patele unul la celàlalt, Avocatul, maestrul Sil- 
rtongue (numele sugereaza elocventa, puterea de 


'vingere), lansindu-se într-un început de flirt, 
lagu leste pe viitoarea Lady Squanderfield (numele 
indica un personaj pus pe cheltuială), în timp 
e logodnicul se consoleaza cu o prizà de taba 
Celelalte cinci scene ne aratà urmarile 
iche ale acestei căsătorii fara dragoste; € é 
de la plictis si frivolitate la infic 
el si moarte. In Primire la contesă 
dy Squander 









n 





se întreţine cu cîțiva du 
clivisifii ei prieteni, pe cînd își face toaleta de 
nineata. Avocatul Silvertongue, acum amantul 
ii arată niște bilete pentru un bal mascat 
eara, în timp ce un coafor italian îi aran- 
a părul, un servitor oferă cesti cu ciocolată, 
instructor de scrimă sforăie, un sclav maur 
lic arată vesel 





spre coarnele unei păpuși (sim- 
lizind bărbatul incornorat de nevastă), iar u 
tare gras si flautistul slab ce-l acompani 
rese zgomotul general. Cintarerul ar putea 
stini, celebrul sopr an castrat care interpreta 
rile principale feminine în operele italiene 
Kindel. 


\ceasta serie, ca si altele (Cari 











unei tiho 

viera unui des frinat), a fost realizata mai È 
ca pictura, apoi copiata sub forma de gravi 

zu cupru. Stampele se vindeau în numar mare 
in subscriptie, iar aceasta clientela de grup le 








igurat succesul financiar. Fiecare detaliu di 

; : t 2 : 
caperile pline de lume este un comentariu aut 
upra acţiunii, cit si asupra gustu'ui epocii. Desi 





nt satire muscatoare, picturile lui Hogarth con- 
tuie arta prin compoziţia si execuţia lor maies- 
rita. 





( um era de aşteptat, expre asia sculpturala bur- 
eza își are domeniul preferat în portretist ica 


Simyul rafinat de conturare a personajelor intilnit 


i Houdon îi asigură artistului un loc printre por- 





tretistii de frunte ai artei apusene. Bustul lui Vol- 
taire (fig. 314) este unul din cele cîteva portrete 
ale celebrului filosof si dramaturg francez sculp- 
tate de el. In înclinarea capului si în stralucirea 
ghidusa a ochilor Houdon fixează expresia gindi- 
toare a filosofului care mediteaza si comenteaza 
asupra metehnelor si prostiei semenilor sai. A dal- 
iui in marmură o privire de scepticism binevoitoi 

u este chiar un lucru simplu. Lasind o margine 
necizelata în conturul bindet artistul creează toc- 
mai efectul de strălucire dorit. Prin asemenea mi 








loace Houdon obţine un chip expresiv, o infati- 
sare sub care, într-o clipă fugara de conversaţie 
animata, filosoful şi-a compus, poate, una di 
vestitele sale epigrame. 


Galeria de portrete a lui Houdon cuprinde 
cîţiva americani de seamă, printre care Tho- 
mas Jefferson, John Paul Jones, Robert Fulto 
si Benjamin Franklin (fig. 315). În 1785, la in- 
vitaţia lui Jefferson, el traversează Atlanticul im 
preuna cu Franklin si petrece citeva saptamini a 
Mount Vernon, facind studii pentru Statuia rs 
George Washington allata acum la Richmond, 


c'adirea parlamentului statului Virginia. 


SINTEZA MOZARTIANA 


Muzica cea mai matură a lui Wolfgang Amadeu 
Mozart a fost scrisă în ultimul deceniu al vietii 
compozitorului, cînd acesta locuia la Viena. Desi 
el continua să scrie muzică de camera pentru sa- 
loane aristocratice, cite o opera de camera oca- 
zionala pentru palatul Schonbrunn și Singspiel 
(opere comice) germane pentru teatrul muzical 
popular, arta sa atinge un maximum de univer- 
salitate în lucrările compuse pentru teatrele de 
operă si sălile de concert publice, unde nobilimea 
și orășenii de rîndse adunau laolaltă spre a se 
recrea. Aici isi găsește cea mai amplă expresie 
universalismul muzical al lui Mozart, aici poate 
el explora nesfîrsita varietate de situaţii tragice 
şi comice care dau operelor sale profunda lor uma- 








nitate, aici se putea realiza, în modul cel mai preg- 
nant, forta lui dramatică. Toate aceste calităţi se re- 
săsesc în forma mai indirectă, mai abstractă a 
imfoniilor mozartiene, conferind acestor lucrari 
mare intensitate dramatică. 
De la o vîrstă fragedă, Mozart, un copil foarte 
ensibil, călăuzit de un tata înţelept, este dus prin 
seamă, 


unde cunoaște pe cet 





SH muzicale de 
mai rel umiti compozi itori SI 
mii. La Londra el intră sub influenţa lui Johann 
hristian Bach, unul din fii prolificului Johann S 
astian. Generaţia lui Mozart reacționează f 


- 1 °] 
eaza toate 1deiie 

















a lui I S. Bach si Handel cam asa cu 
e ak e CS 1 COE AM 
tori francezi rea fata de Ruben: 
: : š 
yrun, lar muzica generații vorbea cu 





entele mai dulci ale stili ilui galant, nu în rit- 
iguroase si sonoritatile masive ale baro- 





ris, Mozart cunoaste stilul rococo in 
uzica pentru instrumentele cu claviatura - acea 
a nimicului ez gant, exprimat intr-un soi de 
nboane sonore placute auzului. Totaici ia pri- 

i| contact cu dali lui Gluck, de la care de- 
indeun adînc respect pentru adevărul dramatic 
eliminarea tuturor elementelor ce nu sînt indis- 
sabile în desfăşurarea acţiunii. In Irala cu 
aste întreaga frumuseţe a vocii umane și calita- 
ea profund convingătoare a lirismului latin. La 
Mannheim ascultă cea mai bună orchestră din 
‘opa, fiind impresionat de tunetul dinamic al 
sscendourilor si diminuendourilor ei, ca si de 
rălucirea suflatorilor. La Viena învaţă de la 
Joseph Haydn cum sa simtà sufletul unei orchestre 
i cum să exploreze deplin modalităţile expresive 
ve formei simfonice. Prin contact direct desco- 
peră idiomurile folosite de opera seria napolitană, 
le opera buffa a lui Pergolesi, de opera pasto- 
dà a lui Rousseau si de Sin gspiel-ul german. Spi- 
itul iluminismului este vizibil in RS lo- 
'icà si unitatea constructivă a formelor lui; seri- 
‘ile lui ne aratà ent tuziasmul ce i-l stirnea na- 
raleyea rousseauiand; iar prin contactul cu li- 
ratura, energia exploziva a mișcării Sturm und 


ang trece in muzica lui. Toate faretele epocil 









In care tràia sint examinate în strálucitul labo- 
rator al mintii sale, cernute prin c il 
al sale, e prin constiinta sa crea- 
toare $i, pina la urmă, r un La. 
toare și, pina la urmă, rafinate sub forma de aur 
muzical pur pera gaseste m i 
muz al pur. În operă găseşte modalitatea de a 
combina toate aceste idei, idiomuri si stiluri intr 
măreaţă Structură C aleidoscopica pentru el tea- 
trul liric l 


fiind totdeauna modul de exprimare ce! 





artiana se l deste 


de caracterizare moz 





| lui Mozart 
it alcatuite din substantà muzicala. Nici un com- 


shakespeariana, desi dramek 












pozitor n-a înţeles mai bine ca el cá o operă nu 
este o drama cu muzică, ci o drama bal 
prin Muzică, si cà un personaj nu pi 

eparat de melodia pe care o cinta: el este aceasta 
melodie. Ca suprem dramaturg muzical. Mozart 
poate sa dea vi persona] printr Quee 
sau 0 schema rit puna 1 Ae pline 
de Insuflevire prin co nducerea unei linii melodice 
si sa-i cre cele mai complexe interacțiuni cu 
ce lelalte pers in c admi ui wei scene, prin mo- 
dul ui armonice si complexitati contrapunctice 
Gama sa emotionala este Într-u 
curt int er val de ump OLOS 








si serios, calm si 
cloc Totul se petrece 
insa intr-un cadru ordonat si nimic nu scapà de 
sub controlul compozitorului. Nu lui Figa) 


este O vasta 


profund, agitat si senin 
I . d 
clocotitor, 


A 





moral si 








Beaumarcha 
n care toate perso rajele, sta- 


W 
l 


laptata SCH piesa lui 
norama umana 


sluga, ) 





1 
t 


)1 


` Sit parteneri 
situaţie de dragoste 
este explorată cu obiectis itate, cu multa pàtrun- 
intr-o man ierà 





egali în dansul i 
CU | dansu VII 





dere ) . Joviala, de calda 
Intelegere. De la trezirea adolesc entului Cheru- 
bino in fata farmecelor 
sostea 


dere psihologică, 


+ "sexului opus si de la dra- 
matura dintre Figaro si Suzana, el trece la 





veris conte-contesa soțul usuratic si soţia 
glija tà — È în sfirsit, la cei doi santajisti unel 
titori. Situatitle alcătuiesc o întreagă gama, de | 
ntriga amoroasi, cochetàrie si se nzual itate pina 
la infidelitate iertare si tandra impacare. Lipseste 


una parte din satira politica a lui Beaumarchais, 








dar fiecare nuantà a sentimentului uman este din 


plin explorată si exploatată. 


Don Giovanni. În cazul acestei opere, Mozart a 

ut sansa de a obţine colaborarea lui Lorenzi 
talentat si adaptator iscusit, cu 
La îndemîna 


da Ponte, scriitor 

real simy dramatic si actoricesc. 
sentru ultimele repetiţii ale acestei epopei a ce- 
i amorez din lume se afla chiar Gia- 
care facuse destule cerce- 


mai mare 
mo Casanova, un om 
tari în aceste probleme pentru a fi socotit o au- 
ritate, Povestea lui Don Juan nu era nicidecum 
legenda faustica, isi ave 


dacinile în moralitayile medievale. 


a nou si, la fel ca 
Atit subiectul cit si minunata muzică a lui 
zart au dus la acceptarea entuziastà si divini- 
area operei Don Giovanni de catre generatia ur- 
itoare, care vedea in ea prototipul operei 

ultimele sale conversații 
oarecare melancolie, ca IVI: 





antice. În una din 
ethe remarca, cu 
wt ar fi trebuit sa compună un Faust. Ceea ce 
ier abilului | poet este faptul cà Mozart 
conceptu! faustic e sti 
Giovanni, c era u 


apa \ ei 
asta, deoar ec 





cuse ac 
ciat cu personajul Don 
fistofel E un Faust impletiti în aceeași persoană 

înglobează spiritul dra- 





raport stilistic, opera 
und Dre ing si a dus direct la 











erele de Spohr, Undir de E.T.A. Hot- 
ann sl Pesi ischiitz de Weber. Veacul al XIX-lea 
incàrcat, însă, din păcate, SC Giovanni cu 


felul de interpret ri. Peniru ade pi il re olu- 


franceze, Don Giovanni era nobilul desfrinat 
ca un arhicriminal, por la desfiinţarea 
egi morale. Daca asa stau "eech atunci ei 
cel mai îndragit nemernic din tot 
drama lirica, simpatia publicu- 
impotriva Gees, 





te, neîndoios, 
s-a compus in 
me enna: de data aceasta, 


i pentru ordine si lege. Fi'osoful Kierkegaard i 
nsidera o încarnare a Doriniei, care prin în- 


i natura sa nu-si poate gasi niciodată mulțumi- 
a. Eroul devine astfel un supraom nietzschea: 
Cum se 





personificare a fortei vitale dionisiace. 
face atunci ca în opera fiecare intriga galanta se 











ermina 





ICOid: 








sfideze 





a distru 
agic ca 

sale 
istul în 




















die Moz 
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mal 















































cor tinei, 








jon Lat 


art, drama 


CIC eremerite de 


mee enimet 





a fost sedusa si par 


prin frustrare sau îl lasă într 


r- 


SEE e 
Pentru entuziasui 


)vanni era muritorul 


pe zei si, prin aceast 


gere. Pentru romantici el era sem 
re, asemenea lui Faust, 


pofte insatiabile. Pe 
permanenta cautare 


QIOCOSA, 
IC aspecte. In catalog 


e numită „ope 


SÉ, ° Sg 
u muzica o ridică 


1OSt initial cony 
š 


















iOtari S 


com« 


edile Ge 
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monice de 





destasura 


ncer 


SK le inlatura tot 
npotriva lumii. 
sint in ee 


Ea manifesta furia 








dr amaturgiei 





cade 


ntru alti 


drazne 





O dans ri 


SICE, 


propi 
etul erou 


victima D roprii 


1, el era idea 
a frumusetii perfecte 


sugereaza © în 


la rangu 


usa Den 


XVIII-lea, în care satira molii 





1 
cie 





care 


ite este Dos Giovanni, 


15€ 


femeii 


ıl tematic al 


tatălui 


| Nunta lui 





butucul 


asita încă înainte de 


( 





Cd 


,asemene spitelor unei roti 
umai prin raportul lor "fari de 





Pentru a gasi sensul real al operei mozartiene 
rebuie sa suflám pe ne praful moral si filosofic 
dunat în cursul veacului al XIX-lea si sa evaluam 
ceasta opera din nou. Este ea o tragedie ori 
comedie? Chiar si aziîn spectacol se tinde sul 

uerea unei laturi sau a celeilahe. Subtitlul da 


nbinare 


` ns) H 
Muripunc 


le 


le si 


Fig 


ca 


ri reciproce; 
,€xista 
acesteia, 


Giovanni. In fata lui se afla cele trei figur 
femi ni le principale: Donna Anna, Donna Elvir 
Li erlina. 
Cronologic, Donna Elvira este prima, caci ea 


Ee ea 
jignite, 


& 










156 


ta de a uita si ierta, de a-l scăpa pe erou 
pierzanie. Caracterul ei ne este dezvaluit foarte 
impede în aria nr. 8, „In qual eccessi“, in care 
t o sfătuieşte pe usuratica Zerlina sa se ferească 
apcanele vieţii trăite în compania impetuo- 
lui craidon. Mozart o compune ca o tipică arie 
‘roca pasionala din Handel. Procedind astfel, 
ne spune, prin implicatie, ca predicile morale 
le Elvirei sint cam invechite, iar forma solemna 
pune într-un contrast marcat cu frivolitatea pre- 
minanta. 
afectiva a Donnei Anna, ale carei stri- 
` aud la începutul operei, nu este mai puţin 
nplicatà. Plinà de minie indreptayita ce se 
imesteca, poate, cu o anumită admiratie subcon- 
vanni, si imboldita de dra- 











ientà pentru Don C 

ste filiala pentru tatal ei ucis, ea Jura sa se raz- 

une pe asasin. În aceasta hotarire, Donna Anna 
irită Yiravio, manieratul său logodnic, 

ir împreună ei constituie cuplul serios intilnit de 
regulă în opera bufă italiana. Cum Don Ottavio 
te campionul izolat al dragostei legiuite contra 

desfrînării, el apare, prin forţa lucrurilor, întru- 
itva şters în atmosfera puternic încărcată. Cele 
două arii de tenor ale sale, „Dalla sua pace“ si 
Il mio tesoro“ (nr. 10 B si nr. 21) sînt pline de 

TE lirism ferme ator, dar oarecum laturalnic si 
u se integrează în acţiunea principală. Donna Anna, 
lin npotrivà, capata o statura tragica in Oi sal 
hi Ponore“ (aria nr. 10), în care, grav jignita, 
dar si atrasa catre Don Giovanni, ea amesteca 


ta 


pasiunea. 





1 de-al treilea personaj este naiva dar co- 
heta , Zerlin 1a, sfisiatà intre credinta fata de rus- 
ticul ei logodnic si curtea maguli toare a focosului 
Don Giovanni. Duetul „La ci dar la mano“ 
nr. 7) este o subtila caracterizare pae i în 
> împărțirea melodiei pe voci si rafinatele va- 
riante melodice ne dezvaluie atitudinile respec- 
tive. Don Giovanni este aristocratul tandru, to- 
tusi imperios; Zerlina este feminina si banuitoare 
în privința intengiilor lui, dar savurează fiecare 
clipa. Mai tirziu, aria ,Vedrai carino“ (nr. 18) 























© impaca pe Zerlina cu tînărul ei logodnic si ne 


dezvaluie sentimentele ei materne pentru el. 

Pe latura masculinà, Don Giovanni nu are 
nici un concurent romantic. ci doar o foarte sub- 
stantialà umbra in Leporello, servitorul comic (un 
fel de Sancho Panza pe linga Don Quijote al sau) 
Leporello este un persona) tipic de opera bufa, 
care Is exprimă cinismul practic în cîteva cîn- 
tece comice debitate într-un tempo foarte alert 
si bazate pe o serie de si'abe si note ce se repetă 
in succesiune rapida. El ni se prezintà în prima 
arie a operei, iar în celebra . „Arie a catalogului“ 
(nr. 4) enumera cuceririle ; galante ale stapinului 
sau prin ac 














a ce este, neînc loielnic, cea mai hazlie 
statistica din istorie. 

Cele doua scene în care toate personajele se 
află pe scenă sint finalurile actelor I si II. În prima, 
Don Giovanni Ospeteste © vioaie petrecere de 
nunta faraneasca, cu speranța dea o cîştiga pe mi 
reasa, Zerlina, pentru sine. Un reusit contrast dra- 
matic se creeaza intre veselul cintec de pahar 2 
lui Don Giovanni (nr. 11), spumos ca si ‘rival > 
care acesta il comandà, si supararea lui Mini 
care simte ca iubitei sale este pe cale sa-i suceasca 
capul acest atragator membru al clasei priv ilegiate. 
Scena atinge, cu stralucire, punctul culminani 
atunci cînd incepe sà cinte muzica de dans. Pe 
scena se afla nu mai baia de trei formaţii, pe 
lingá orchestra principala din fosà. Oricine, la 
vremea respectiva, ar fi vazut aici o imagine ti- 
pica de bal vienez, „pentru care Mozart compunea 
deseori muzica. Existau deci dansuri pentru toata 
lumea; menuetele erau de obicei cintate într-o 
cameră, valsurile într-alta. Aici cele trei formatii 
cinta, de asemenea, dansuri diferite. Prima, com- 
n ‘din doua oboaie, doi corni si instrumente cu 
coarde, cîntă cel mai cunoscut dintre menuete. 

La repetarea ultimei părți, a doua formaţie de pe 
scena (violine si un contrabas) execută un fel de 
cadril, contradansul; al s ansamblu, tot de 
instrumente cu coarde. cîntă un vechi vals 
german. Se implica astfel o  stratificare a 
paturilor sociale, cu Donna Anna si Don Ot- qsg 





avio, mascaţi, dansind aristocraticul menuet, tà- 


ii jucind în ritmul viguros, de Lindler al val- 
ilui, iar Don Giovanni si Zerlina intilnindu-se 
terenul de mijloc, burghez, al contradansului. 
ecare grup social se exprima n printr-un ritm 
racteristic. Formatiile de pe scena cinta paralel 
chestra din fosa, intrigile si subintrigile se 
lasoarà alert, toate personajele converseaza $ 
teaza acţiunea, iar complexitatea ritmica si 
‘a dramatica ce se nasc de aici fac din 
ta scena una din cele mai minunate pagini 
iteraturii muzicale. 
cena din cimitir, care precede finalul actu 
ilea, Don Giovanni, lugar din fara justi- 


| > m 1 
itilneste cu statuia ecvestra a Comando- 


ui pe care l-a ucis la in 
tentor, sepulcralá, îi repr ; 
i ticalosia lui; acesta, gazdă curtenitoare ca 
'auna, raspunde invitind statuia la u ban- 
la miezul nopţii. Scena finală se deschide 

gatirile pentru bancher, în timp ce tobele 

mpetele dau tonul potrivit cu ospita! litatea 
tocratica. Ca toti nobilii din vremea sa. ae 
a 


ceputul operei. Vocea 








-4 
yseaza lui Don G 











: : e ee 
anni are propria sa orchestra de palat, |. 
ina pentru a cînta în timpul banchetului. 

i È ; "La 1 1 e YT “Te 

ta formație de suflărori execută fragmente 
d ua cunoscute opere italiene compuse ce ri- 











ai lui Mozart; o delicioasa nota umor e 

dusă prin execuţia ariei „Non andrai“. din 
ria sa operă Nunta lisi Figaro, care era un 
gar" pe atunci, nu o piesă < ca acum. 
1a l vira, care, Ca tot deaui a, Strica Ducu- 

elor din jur, intră în scena pentru 


i juca rolul, anuntînd ca se întoarce la manās- 
inde viața călugărească va fi, probabil, mai 
gustul ei. Cînd ajunge la usa, ea da un țipăt, 
d sosirea statuii. Cu paşi greoi, amenința- 
aceasta cinta o linie melodica rigida ca un 
ru, subliniată de notele sepulcrale emise de 
boni - instrumente folosite pe atunci în 
và, la solemnitati religioase si la in- 
tari. Contrastul dintre cei vii si cei morţi 
Jiniat de pedala statică a melodiei cinta- 
























































































































































































te de statuie, în jurul careia celelalte personaje 
reacţionează în moduri variate, de la farsa pina la 





lui sau de 











marmura, se aude nou mu- 
zica  înfricoşătoare  prefigurata în uvertură. 
Corzile cinta slab şi puternic, în succesiune, 
game  urcátoare si  coboritoare, dînd fiori 
ascultătorului. Bubuie tunetul, urlă ni 





S se înalță 


a cinta cvinte 


a bine/V 





veacul al XVIII-lea continua baro- 


1] modifica sau se prinda de el. De 











publicului de la nobilimea in declin sp 
burghezia în ascensiune se accelereaza, iar faza 
finală a stilului baroc aristocratic se reflectă în 
rococo; continuarea raționalismului din secolul al 
XVII o gasim în iluminism; încep sa se auda 
OCI er o reinvi 1 clasicismului; noi avi! 
turi emotionale se simt în accentul pus pe sensi- 
bilitate si în curentul Sturm und Drang. Pe linga 


l 
neoclasicism, discutat în capitolul 18, ideile care 
împletesc arta veacului al XVIII-lea într-o struc- 
tură coerentă sint rococoul, iluminismul si reacţia 
afectivă produsă de ele: Sturm und Drang. 





ROCOCOUL. Acesta este ultimul stil occidental cu 
pretenţii de universalitate și ultimul care aderă 
strict la canoanele frumosului. Rococoul cosmo- 
polit este reflectarea unei aristocrații care încă 
deţinea rolul principal în patronajul artelor. Era 
o nobilime internationala, care contracta deseori 
căsătorii cu membri ai aristocrației din toate păr- 
tile Furopei, care vorbea franceza si italiana mai 
bine decît limba ţării respective, care îi citea pe 
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filosofii francezi, se ducea sa vadă piese franqu- 


zest si colecţiona artă franceză. Era, in plus, o 


pătură educată, care cultiva, ca mod de viaţă, spi- 
itul, farmecul social și rafinamentul în gusturi. 
După revoluţia franceză si războaiele napoleo- 
irene, naționalismul se afirmă atit de puternic în- 
it artele apar tot mai mult într-un cadru de re- 
ferinta local. 

Exemple de rococo se găsesc pretutindeni acolo 
inde artistocraţia are mijloace financiare spre a 
putea da curs stilului la modă (fig. 316) sau unde 
( ontrareforma întreprinde construirea de biserici. 
lrasaturile definitorii ale stilului le găsim în pic- 
urile lui Watteau, Boucher si Fragonard; în sculp- 
turile lui Falconet si Clodion; si în momente mo- 
artiene ca splendida arie cîntatà de contesă la 
nceputul actului II din Nunta lui Figaro, 


ILUMINISMUL. Iluminismul este un termen gene- 
i] prin care putem defini laolaltă tendinţe ca spi 
itul inventiv, cercetarea ştiinţifică, mişcarea en- 
ciclopedistă, concepţia optimistă despre lume, 
credinţa în progres, folosirea luminilor inteligenţei 
| problemele vieţii, înlocuirea obiceiului si tra- 
duer prin rațiune, tendinţa de a pune totul la 
ndoialà. Avintul dat de iluminism inventivitàyi 
tiintifice este aplicat de fabricantii si oamenii de 


faceri burghezi în crearea de avutie. În acest 


suinja pura si natura erau mai putin impor- 


Noua 


rdine sociala se reflectà aproape nemijlocit in 


ante decît tehnologia si produsul în sine. 


leplasarea patronajului artistic în direcţia unui 
public burghez. Pentru prima oara este posibil 
im vorbim de romanul burghez si drama 
urgheza. Watteau picteaza una din cele mai im- 
ortante tablouri ale sale pentru un comerciant 
de arta; Chardin, Greuze si Hogarth îşi găsesc 
ient! în aceeași pătură socială. Iar Mozart, în- 
ersind rolurile si facînd din conte un persona) 
‘sativ, iar din servitor unul pozitiv, consolida, 
lesigur, eul burgheziei si subrezea poziţiile aristo- 





Spiritul Me ist de cercetare stiintifica libera 
dezvoltat din raționalismul veacului al XVII-le: 











CI 
era atit de net anticlerical, incit 
stituia o alta religie. Pentru deisti, u era 
un fel de ceasornicar cosmic, care a creat un uni 
vers mecanic, l-a „întors“ pe SE ie si La läsa 
apoi sa functioneze. Metoda experimentala devine 
liturghia acestei pseudoreligii, encic'opedia bi 
blia ei, natura - biserica ei, iar toņi oamenii 
tati cu rațiune — enoriasii ei. Unul din « 





productive impulsuri ale acestui | 

nismului a dus la mişcarea enciclopedistă. Toate 
minţile însemnate ale vremii au contribuit la En- 
ciclopedia lui Diderot, Voltaire scriind părțile is- 
torice, Rousseau cele referitoare la muzică și 
așa mai departe. Acelaşi spirit intelectual, deși în 






ne 
DE 


împrejurări religioase diferite, este detectabil in 
ampla creaţie muzicală a lui J. S. Bach. In Arta 
fugii el aplică metoda ştiinţifică în compoziţia 
muzicală. Mentinîndu-si constante temele, el con- 
troleazà atent variabilele formale, sistematizii 





astfel toate tipurile posibile de fugă. Cantatele ce 
ne-au rămas de la el sînt, în total, cite patru pen- 
tru fiecare duminică din an. Compozițiile sale 
pentru instrumente cu claviatură sint concepute 
enciclopedic si cuprind exemple în toate formele 
posible. Cele 48 de preludii și fugi ale lui Bach, 
cunoscute sub titlul de ( lavecinul bine erat 
sint scrise sub forma unui dublu ciclu, c 
pentru fiecare tonalitate posibilă, iar Concerte! 





brand. nburgice exploreaza toate combinaţiile in- 
strumentale cu putinja. Întreaga sa opera ne apare 
deci ca o structura aa sei conştient pla- 
nuită pentru a i globa si ezuma toate tehnici 





muzic al le cunoscute pin a atun 





Imaginea iluminista a tel calm, rational, 
locuind într-o lume guvernată de principii pui 
rationale, este ţinta penei satirice a lui Voltaire 
în romanul Candide. Deşi nu renunţă la credinţa 
lui fermă că trăieşte în „cea mai buna lume posi- 
bilă“ a lui Leibniz, eroul trece prin toate dezas- 
trele ce pot avea loc pe pămînt, inclusiv marele 
cutremur din 1745 de la Lisabona. Folosirea sa- 








lasice si credeau că, prin aplicarea adecvată 





ei ca armă socială ia forma vizuală în Căsătorie 
modă de Hogarth. O anumită doză de scepti- 
m voltairian putem găsi si în personajul Don 


iovanni, care nu se teme nici de supranatural, 


de lumea de apoi. 
Iluminismul este însoţit de o atitudine opt: 
tă şi de încredere in progres si in perfectibili- 


rea omului. Teologic, punctele de vedere ebraic 


crestin se bazau pe doctrina ncm ds origi ar 
| izgonirii din Eden a lui Adam si a Es . Filo 

ic, teoria platonica a cunoașterii se întemeia si 
pe o doctrina a perfectiut ui prenatale si a do 
dirii ulterioare de cunoştinţe prin procesul de 
‘ntire. Umanistii de felul lui Gibbon $ Win- 

elmann credeau în paradisul intelectual si ar- 
tic al Romei si Greciei antice, scriind, in con 
intà, despre declinul si prabusirea lor. Fara a 
eca mat 'etia Greciei, expone nti ilun unismului se- 
;au clar cà depasisera c cu mult granitele ştiinţei 


ta i 


oceselor ration rale, ar putea, pîna la urma, sa 

treaca pe cei vechi în toate privintele. Kant, de 
emplu, saluta entuziast în Rousseau un Newton 
lumii morale, iar Condorcet, in Progresul spiri 





ului uman, enumera cele zece etape strabatute de 


în ridicarea sa din starea de sălbăticie pina in 
-agul desavîrsirii. Progresul material era, desigur, 
lucru observabil; iar cum natura conţinea toat 
inele pe care omul avea nevoie sa le cunoască, 
raţiunea putea dezvălui aceste taine, omul era 
stare, pină la urma, sã- si spinosa mediul 


biant. Dacà si-ar folosi deci la maximum capa- 


“vile intelectuale si morale — se argumenta 
iul nu poate merge decit într-un singur sens: 


ainte si în sus. 


STURM UND DRANG“. Ina doua jumatate a 
cului al XVIII-lea apar diferite tendinţe iratio- 
le ca raspuns la cultul rococo al frumosului si 
accentul pus de iluminism pe rațiune. Inca din 

56 Burke subliniază, în Eseu asupra sublimului 

frumosului, faptul că în literatura și artă există 


element mai important decit frumosul. Acesta 











































T š . c fi: 17 Aaria Tereza, împărăteasă a Austriei 
este sublimul, care depaseste simpla frumusete, pu- 40— 1780 Maria Tereza, impáráteasá 
















































































` . : A ` ` 1740— 1786 Frederic cel Mare, rege al Prusiei 
tind tolera chiar $1 uritenia. „Lot ceea ce este me- 1744 La Viena se termină construcţia pala- 
nit, în vreun fel, să stirneasca idei de suferință si tului Schénbrunn (începută în 1676 de 
primejdie“, afirmă el, „tot ceea ce este în vreun Fischer oe) i ; i 
( ^ ds CK 2 Ag . LN 148 pir 2gilor de Condorcet. Încep să- 
fel inspaimintator, sau aminteşte de lucruri în- 1748 Linie Lia EEE O 
. A v ` 8 . - 3 . « paturile le - d 
spaimintatoare, reprezintă un izvor de sublim“. 51— 1772 Diderot publică Enciclopedia sau Dic- 
Liberul exerciţiu al emoţiilor si imaginaţiei, chiar arul sistematic al stiintelor, artelo: 
dacă înseamnă suferinţă, uimire sau groază, con- si mestesugurilor : 
Se d z^ Š 1759 e prezintă Lk aris opera La serva 
stituie un domeniu pe care arta e indreptatita 1/92 Se prezint Eo Fan Cus ME des 
E i ° padrona de Pergolesi. Guerre des bow} 
sa-l exploreze. Această idee a dus la renașterea in- fons, „războiul“ purtat la Paris între 
teresului pentru Shakespeare, la acceptarea entu- ra seria à. 
ziasta a descrierilor de peisaje alpine din scrierile 1759 e de 
ica : : eer '69 actul le J.-J. Rousseau. Li 
lui Rousseau si a revoltei aceluiasi Rousseau contra (6: v ae Rousse ` 
` .. D D DEE D 1 ré rezint be d eu 
restricţiilor impuse de civilizaţie. Acest mod de 
gindire constituie si fundalul pe care se dezvoltă, 2— 1768 La al XV-lea construieste la Ver 
in Germania, curentul Sturm und Drang (,,Fur- T Micul Trianon, pentru Mada 
è e a € v SC ç ^ P ui [I Cabriel 
iuna $1 avint^). Daca iluminismul incearcà sà su- HU Dal ( Ge : 
J d ; u ue = 96  Ecateri ip d t 
puna natura si sa o aduca sub controlul omului, e 
adeptii acestui curent privesc cu încîntare felul în 71— 1792 Lu il XVI-lea, rege al Fra 
care natura işi impune voinţa ei obscura, impene- 1774 La intă operele Orfeu 
trabilă asupra omului. În opera dramatică a lui Ifi vili 
} d ` 7 că Barbierr in Sevilla 
Goethe, Faust este rebelul ce se opune tuturor for- DA, DTA 
melor de înţelepciune acceptate, în special celor 1776 B de indepen niil 
obținute prin formule matematice ori științifice. din ‘a Sturm 
Atit Faust cit si Don Giovanni sint angajati in g („Purtună s pres 
` I . ^ . . w ç jv D at y JI. 
căutarea adevărului afectiv si reuşesc să dezlintuie Lë ee 
{ sp ^ v V As . ‘ii respe 
forte infernale care pina la urmă îi distrug. Sg E tes at 
E š > . = a ` E 80- (90 OSI al “lea, Impar ` 3 
Acestea sint imboldurile sociale, ideatice Și 1781 Mozart se stabileste i Kant 
emotionale ce definesc fundalul pe care se desfa- publică Critica raţiunii pr 
: . Se 1 72 ia. idac ies Nun lui Figaro 
soara panorama artelor din veacul al XVIII-lea. SE ie? e pieon umi li i 
Beaumarchais; in 1786 se rep 
la Vi opera cu același titl 
CRONOLOGIE / Secolul al XVIII-lea e, META : Don Gi 
1787 La Praga se reprezintà opera Don Gio- 
Istorie generalš vanni de Mozart (la Viena în 1788) 
1789 Începe revoluţia francez 
1715 Moare Ludovic al XIV-lea 1790 Goethe publică la Leipzig Faust. 
1715— 1775 Ludovic al XV-lea, rege al Frantei fragment 
1724 Se termină construcţia palatului Bel- 1794 Progresul spiritului uman de Condorcet 
vedere din Viena (arhitect L. V. Hil- 1/97 Jane Austen ; 
debrandt) stmfire (public 
1726 Călătoriile lui Gulliver de J. Swif : 5 
1720 le lui rulliver de J. Swift Arhitecti 
1728 La Londra se reprezintă Opera cerse- DE 
torului de John Gay (1685—1732) 1650— 1723 Johann Fischer von Erlach 
1732 Încep lucrările de construcţie la Hôtel 1660— 1726 Jakob Prandtauer 
Soubise, Paris (arhitect G. Boffrand 164 165 67— 1754 Germain Boffrand 
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teva carpi, citeva descoperiri arheologice si 
























Partea a V-a 
PERIOADA REVOLUTIONARA 


18. Stilul neoclasic 


PARIS, INCEPUTUL SECOLULUI AL XIX-LEA 


š | Ci= 





t tulburari sociale au produs la Paris multe 
m bi profunde in orientările intelectuale, în 


rile artistice si în formele de guvernamint de 
firsitul veacului al XVIII-lea si inceputul ce- 
de-al XIX-lea. Stuart si Revett, doi englezi 


re vizitasera Grecia, publica în 1762 Antichità- 


itenei, făcînd o distincţie neta între arhitec- 


l greacă si cea romana. Doi ani mai tirziu. EI 


ckelmann, în Istoria artei antice — echiva 
tul unui ,best-seller* modern — face aceeasi 
inepe in sculptură. El scrie: „Caracteristica 


cipală si universală a capodoperelor artei gre- 
este simplitatea nobilà si o grandoare calmă 

tı cum adincul mării rămîne mereu în repaus, 

cit de agitată i-ar fi suprafața, tot astfel ex 

sia chipului la greci dezvaluie, în viltoarea pa- 


ini, un suflet mare si statornic“. Aceste cuvinte 


dat criticilor stilului rococo munizia estetica de 
e aveau nevoie, si salve verbale sînt trase în 


ucher si Fragonard datorità continutului frivol 


picturilor lor (fig. 309). Într-o epoca revolutio- 


ra, glasul lui Graes, filosof moralist si apos- 


al iluminismului, continua sa rasune, mai ales 


rin sentința sa că funcția artei este să facă ,vir- 
tea îndrăgită si viciul respingător“ 


































































Roma antica devine acum un simbol al pro 
testului revolutionar. In politica, aceasta inseamna 
mai intii o forma republicana de guvernamint i 
locul celei monarhice. In religie, un paginism to 
lerant opus unei forme dogmatice de crestinism. 
Pentru un scurt rastimp, catedrala Notre-Dame 
din Paris a fost reînchinatà ,,Zeitei Raţiunii“. 
Eroismul si abnegatia, hotarîrea ferma si simpli 
tatea spartana devin manifestari ale spiritului re 
olutionar, iar reflexe ale acestor calitati sint uso: 
de gasit in literatura si arta Romei antice. Scrie- 
rile politice ale lui Cicero si Seneca sint citite de 
multi si citate spre confirmarea principiului ca su- 
veranitatea rezida in popor si ca guvernarea tre 
buie sa se întemeieze pe o intelegere voluntara 
între cetăţeni. Pamfletele politice sint presărate 
1 


cu citate din Tacit, Salustiu si Horatiu, iar ora 





toria epocii se modeleaza dupa cea ciceronianà. 
In sala unde s-au întrunit legislatorii revoluționari 
se gaseau statuile încununate cu lauri ale lui Solon, 
Camillus si altor oameni de stat din antichitate, 
iar în dezbateri vorbitorii foloseau turnuri de fraza 
din Cicero pentru a sublinia aspectele importante. 
i numeau partizanii Brutus ori Cato, opo- 
itii. fiind apostrofati drept Catilina; gesturile si 
atitudinile lor erau imitati bine studiate ale sta 


tuilor romane, iar juramintele le făceau pe capul 








lui Brutus ori pe zeii nemuritori. 

Toti cei care știau să citească capătă gustul 
biografiilor si vorbesc ca nişte personaje scoase din 
Vieţile paralele ale lui Plutarh. (In ziua în care 
l-a ucis pe Marat, Charlotte Corday îşi petrecuse 
timpul citind din Plutarh.) Niciodată pînă atunci 
nu păruseră personajele publice atit de vădit ie- 
site din cărţi. Probabil ca la această perioadă re- 
volutionara se gindea Oscar Wilde atunci cînd, 
rasturnind spiritual doctrina estetică a vechilor 
greci, spunea că natura, în special natura umană, 
imită arta. 

Multe simboluri ale revoluţiei franceze erau şi 
ele împrumutate direct de la cei antici. Boneta li- 
bertăţii era o copie a bonetei frigiene pe care o 





purtau, la Roma, sclavii eliberați. Fascia, manun- 168 









hiul de nuiele cu o secure în partea de sus, era din 
ou un insemn al puterii. 
Cînd a ajuns la cîrmă, Napoleon Bonaparte 
nbratiseaza si el entuziasmul popular pentru tot 
e provenea de la cei vechi. Modelele lui prefe- 
ate erau Alexandru cel Mare si Iulius Caesar, mai 
es acesta din urmă, căci între propria sa carieră 
politica si cea a lui Caesar existau multe asemănări. 
Napoleon devine mai întîi consul republican; apoi 
nduce Franţa printr-un tribunat: după care 
printr-un plebiscit, devine întruchiparea modernă 
imparagilor romani. Emblema autorității lui este 
ascia; acvilele vechilor legiuni romane devin jn- 
emne ale batalioanelor franceze, iar el însusi se 
icoroneaza cu lauri — anticul simbol al faimei 
nortale. 
Un asemenea recurs la formele si imaginile glo- 
cl stra echi avea o mare inriurire asupra omului 
rind, Ajuns la putere curind dupa pieirea unei 
narhii detestate, Napoleon trebuia sà învede- 
ca multi dintre imparatii romani fuseseri si 
ci de obîrsie plebee si cà toga imperialà nu era 
iparat ereditară. Influenţa lui asupra maselor 
era insa indiscutabilă, iar învestirea lui s-a făcut 
deplin acord popular. Sarcina lui Napoleon 
sa faca ordine în ceea ce fusese un haos poli- 
sı sa consolideze cuceririle sociale obţinute. 
Cariera lui „meteorică este cea mai mare reuşită 
personală din secolul al XIX-lea si reprezintă 
idealul individului emancipat care ajunge într-o 
zigie de comandă prin efort propriu, nu prin- 
in drept conferit întimplator de nastere. În ea, 
iembrii societăţii ariviste a epocii puteau găsi spe- 
ante pentru cele mai îndrăgite visuri de parve- 
ure materială. Adevărul este că acum, avînd în 
um pirghiile puterii, burghezia nu prea stia cum 
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a le folosească. Napoleon stia. 
Ca si prototipul sau roman, imperiul lui Na- 
poleon avea o structura internaţională, iar viata 
lui intelectuală si artistică depășea graniţele natio 
ale. Italia era acum pentru Franţa ceea ce fusese 
‘ada pentru vechea Romă. Napoleon îl cheamă 


Pari 


la Paris pe sculptorul italian Canova pentru di- 













































ferite comenzi, iar preferinţele sale muzicale se 
îndreaptă spre compozitori ca Spontino si Paisiello. 
Proclamaţia către poporul italian, in ajunul 
invadării patriei lui, scoate în evidenţă acest in- 
ternaţionalism. „Sîntem prietenii tuturor națiuni- 
lor“, susține el, poate prea categoric, „și mai ales 
ai urmasilor lui Brutus, ai Scipionilor si ai mari- 
lor oameni pe care noi i-am luat ca modele“. Si 
se striduia deseori si sublinieze cá misiunea lui 
este atît militarà, cît si culturala. Nu era, doar, 
vorba de vreun barbar Atila luînd cu asalt ceta- 
tea. ci de un cuceritor venit sa prade Roma in 
compania unui grup de experti in arta, care cu- 
nosteau bine valoarea fiecárui obiect luat. O petitie 
semnată de toti artiştii importanti ai Frantei fu- 
sese de fapt trimisa Directoratului in 1796; in ea 
se arăta cit de mult se civilizaseră romanii con 
fiscînd operele de arta ale Eladei si cum ar in- 
flori França daca s-ar aduce la Paris opere ori- 
servi drept modele. Daca acest Cae- 
a adus cuel captivi la inapoiere, 
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ginale sprea 
sar modern nu 
triumful sau era impodobit cu distinse prazi € 
rizboi ca Apollo Belvedere (fig. 65), picturi de 
Rafael si alte comori jefuite de la Vatican si din 
alte colectii italiene. 


ARHITECTURA 

Odatà cu reorganizarea administratiel, revizuirea 
Constitutiei si recodificarea legilor dupá modelul 
reincarnatului siu Imperiu roman, Napoleon a 
decis ci Parisul trebuie resistematizat ca o noua 
Romă. A pornit deci la înălțarea de edificii cu 
aceeaşi vigoare incredibila ce îi caracteriza activi- 
tatea în alte domenii. Inima noului oraș urma să 
fie tot spatioasa zona din jurul vechii pieţe Ludo- 
vic al XIV-lea, care sub Directorat fusese rebote- 
zată Place de la Concorde (fig. 317). Axa ei în- 
cepea pe malul stîng al Senei, de la vechiul palat 
Bourbon — acum Camera Deputaţilor — care 
urma să fie întinerit printr-o colonadă corintică, 
continua dincolo de fluviu, trecînd peste podul a 





arul construcţie începuse in prima perioadă a 
revoluţiei (stinga jos), spre centrul pieţei, unde 
tatur urmau să acopere locul în care ghilotina isi 
'deplinise sinistra-i activitate, si trebuia să se 
ermine la încă neterminata biserică La Madeleine 
in capătul străzii Regale), reconstruită în forma 
de templu roman (dreapta sus). Pentru a completa 
nul, Napoleon i-a însărcinat pe Percier si Fon- 
taine, arhitecţii lui preferaţi, să reproiecteze strada 
Rivoli, care intersecta axa în unghi drept, paralel 
u albia Senei (mijloc dreapta). Si in alte puncte 
de orasului, arce de triumf si coloane monumen- 
tale urmau sa vestească lumii apariţia unui nou 
Caesar si Traian. 








Napoleon isi manifesta interesul pentru aceste 
lanuri conferind frecvent cu arhitectii si inginerii 
1 vizitind santierele de construct si imaginind 
roiecte noi pe indepartate cimpuri de luptă. Era 
Polonia atunci cind a semnat decretul de con- 
truire a Templului Gloriei — La Madeleine (fig. 
118). Conform voinţei sale exprese, biserica. — 
terminata — va fi transformata si va purta in- 
scriptia: »De la Imparat, ostasilor Marii Armate“. 
adirea nu trebuia sa arate ca o biserica, ci ca 
templu din Atena sau Roma antica. 

Pentru Templul Gloriei, Napoleon însuşi a 
les un proiect arhitectural creat de Pierre Ale- 
andre V ignon, care H satisfacea cerinta de a avea 

lácas suficient de antic si de pagin. Clàdirea 
intr adevar un templu corintic si, exceptind 
deraliile sculpturale, a fost construită după planul 
i Vignon (fig. 319). Dupa maniera romana, ea 
ia pe o platformă înaltă de 7 m, cu două șiruri 
de trepte în faţă. De jur împrejurul clădirii se află 
ci lonada corintica (inalta de 19,2 m), cu cite 

coloane pe fiecare latură si cite 8 la fiecare 
‘pat, plus 4 în faţă, sustinind cornisa. După re- 
nsacrarea ei scopurilor religioase, acest templu 
al gloriei a capatat, pe fronton, un amplu 
rup sculptural de Lemaire, înfayisind Judecata de 
poi. In centru se afla figura lui lisus Hristos 
alta de 5,18 m, cu Maria Magdalena, pocăită, la 
cioare. În stînga sînt nişte figuri alegorice repre- 
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zentind Invidia, Ipocrizia si Avariţia, iar in 
dreapta un înger al îndurarii si personificarile Cre- 
dintei, Sperangei, Carităţii si Inocentei. 

Cella unui templu antic nu era niciodata loc 
de adunare, raminind mereu tainica si intunecoasa. 
Aici, prin forţa lucrurilor, Vignon a trebuit să 
renunţe la precedent si să introduca un factor nou. 
Surpriza ce îl aşteaptă pe vizitatorul care intră 
prin masivele uși de bronz este totala, căci inte- 
riorul si exteriorul sint, practic, doua cladiri dife- 
rite. Nava, fara colaterali, se divide in trei lungi 
travee si un cor (fig. 320), care nu sint invelite cu 
cherestea, ca intr-un templu grecesc, ori boltite în 
maniera romana, ci sînt acoperite cu trei cupole 
scunde, pe pandantivi. Nava se termina într-o 
absidă semicirculară, acoperită cu o semicalotă. 
Capelele se află în golurile dintre contraforgii ce 
susțin cupolele, iar la baza schemei decorative 
află două ordine clasice, corintic si ionic. Placa- 
rea cu marmură este larg folosită, iar cupolele sint 
maniera Panteonului roman. Lumina 
interior lipsit de ferestre prin 
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casetate in 
patrunde in acest 
luminatoarele din virful cupolelor — o idee con- 
structivà derivind din oculusul Panteonului. Me- 
toda este buná în sensul ca pastreaza intacta linia 
exterioară a acoperișului. Exteriorul, de tip clasic, 
are o anumită solemnitate prin asemănarea fidelă 
cu vestigii antice ca Maison Carrée (fig. 74), depa- 
sindu-si prototipurile doar prin dimensiuni. Inte- 
riorul este insa original ca exemplu timpuriu al 
stilului eclectic din veacul al XIX-lea. 

in 1806, dupa victoriile sale militare din 
Germania si Austria, Napoleon încredințează lui 
Percier si Fontaine construirea unui arc de triumf. 
Cunoscut azi ca Arc de Triomphe du Carrousel 
(fig. 321), el constituia intrarea de onoare spre 
palatul Tuileries. Este o imitatie destul de servila 
a arcului lui Septimiu Sever din Roma, de pro- 
portii mai modeste insa; pe platforma de deasu- 
pra lui vedem unul din cele mai vestite trofee de 
razboi ale lui Napoleon: grupul celor patru cai 
de bronz luat de la biserica San Marco din Vene- 
tia (fig. 213). Datorita sortilor schimbatori ai 

















azboiului, Venetia si-a redobîndit ulterior can 
printr-un tratat de pace, iar în locul lor a fost 
instalat un car triumfal tras de cai de o factura 
iult mai tirzie oarecum iro- 
Hic, restaurarea Bourbonilor în persoana lui Lu- 
dovie al XVIII-lea. Arcul este decorat cu basore- 
liefuri destul de banale, reprezentind scene ca ba- 
ralia de la Austerlitz, capitularea de la Ulm, pa- 
ea de la Tilsit și intrarea triumfală a lui Napo- 
eon în Miinchen si Viena. 
La terminare, rezultatul era prea anemic pen- 
iru ambitiile imperiale ale lui Napoleon, astfel ca 
cesta comanda înălţarea unui alt arc, mai impu- 
itor, în Place de PÉtoile (azi Place Charles de 
Gaulle). În acest vestit reper parizian, arhitectul 
Jean. Francis Chalgrin obtine efecte mai vii si mai 
astice prin adaptarea libera, nu copierea, unui 
„cunoscut. Se imbina aici, in chip armonios, 
ecedente din barocul francez, inspiratia clasica 
omana $i executia corecta, academica. Pentru ob- 
nerea efectului monumental, Chalgrin foloseste 
proportii îndrăzneţe si o scară impozantă. Mai 
rziu, după epoca napoleoniană, severitatea con- 
urului general a fost atenuată prin plasarea abilă 
unor altoreliefuri de Cortot si Rude (fig. 334), 
la o scară comparabilă cu mărimea arcu- 
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care comemora, 








Inca nesatisfacut deplin, Napoleon ordona con- 
ruirea unei enorme coloane dorice în piaţa Ven- 
dome (fig. 322). Prin dimensiuni și decoraţii, era 
copie deliberată a Columnei lui Traian din 
ma (fig. 72), principala deosebire fiind aceea 
i reliefurile în spirală sint lucrate pe o fîsie de 
ronz turnată din piesele de artilerie capturate de 
1 armatele învinse ale Prusiei si Austriei. Sculp- 
ra redă scene din campania anului 1805 — Na- 
leon vorbind trupelor, întîlnirea celor trei im- 
arayi, cucerirea Istriei si Dalmației etc. 





Valul de entuziasm pentru arhitectura clasică 
limita nicidecum la Paris. Germania, An- 
lia si Statele Unite trecuseră si ele prin expe- 
iente similare de renaştere clasică în veacul al 
XVIII-lea. La începutul secolului al XIX-lea însă, 
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aceasta reinviere se manifesta mai pregnant în ya 
rile ce faceau parte din imperiul napoleonic, pe 
cînd in țarile din tabăra opusă (mai ales în An- 
glia si Germania) avea loc o renastere greaca. In 
Anglia, un edificiu public ca British Museum va 
dea un pronunţat caracter grecesc. La Berlin, w 
exemplu timpuriu este Poarta Brandenburg, imi- 
tata dupa Propileele din vechea Atena. in Statele 
Unite, perioada renasterii clasice corespunde i 
general cu asa-numitul stil federal, manifest între 
circa 1785 si 1820. Cladiri de influență romana 
sint Capitoliul statului Virginia (pe care Thomas 
Jefferson l-a proiectat dupa Maison Carrée) si 
Rotonda (fig. 323), originala biblioteca a Univer- 


sitàtii din Virginia, imitata de același Jeffersor 
dupa Panteonul roman (fig. 181). 

PICTURA 

Cel mai convingator exponent a al acestei 








perioade aspre de fervoare revoluţionară si de 
ism în maniera antică romana era menit a fi Jac- 
ques-Louis David, un pictor ale cărui tem; 
ment si tehnică se potriveau ideal spiritului vre- 
mii. Reformator prin natura şi clasicist entuziast 


prin Tomate, David lucrează picturi a căror 








steritate era o reacţie conștientă la extravagantel 
rococo din opera lui Boucher, fratele bunicului său 
Mulțumită studiilor făcute la Roma, David asi 
milase tot ce îi trebuia pentru exploatarea înfla 
cararii clasiciste a cititorilor Vietilor paralele de 
Plutarh si ai /stoviei artei antice de Winckelman 

Ascultind de spusele lui Diderot si ale altor oa 
meni de vază ai epocii, David nu vede niciodată 
intr-un tablou o simplă pictură; pentru el, opera 
de arta trebuie să proclame un mesaj îndreptat 
spre acțiune politica si socială. Era inevitabil ca 
inaltele țeluri morale ale revoluţiei franceze să se 
oglindească în vreun fel de artă didacticista, iar 
reușita imediată a lui David poate fi atribuită 
faptului că stilul său preamarea aceleași idei cu- 
rajoase pe care le îmbrăţișaseră revoluționarii. 
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Burghez prin origine $i educaţie, David isi consacra 
incer arta noii ordini sociale instaurate de bur- 
ghezie. 

Primul mare succes al lui David a fost /urá- 
mintul Horatilor (fig. 324), terminat la Roma pe 
ind Ludovic al XVI-lea se mai afla încă pe tro- 
iul. Franţei. Subiectul, legat de intemeierea Repu 
blicii romane antice, i-a fost sugerat de baletul lui 


Corneille Les Horaces. Cele trei arcade din ca 
Irul arhitectural de o severa simplitate separa fi 
urile ca pe niste statui in nisele lor. In centru se 


afla Horatius Proclus, intinzind spadele celor trei 
fit ai săi, care jura să apere Republica romană 
ontra uneltitorilor Curiati, dintre care unul era lo 
godit cu sora lor, zdrobità de amaraciune, din ex 





trema dreaptă. Se pot găsi precedente baroce < 

cestui tablou important. „Dacă subiectul îl dato- 
Io: Corale” 24 bl ^| 

rez lui Corneille", spunea David, „tabloul îl da- 

torez lui Poussin". Claritatea conturului, modela 

jul net, sculptural, minuirea incisiva, neecl 

luminii i 
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: A È i À 
si umbrei — iatà citeva caracteristici ale 
LC estel pinze aspre, dar eroice. 





Dincolo de opera sa ca-pictor si de valoarea 
ntrinseca a picturii sale, David preia, cu urmari 





de mare amploare, rolul unui factor de putere pe 
tarimul artei. Mai academist decit vechii acade 
micieni, el reuşeşte sa puna bazele unei arte ofi- 
ciale care va dura în tot cursul veacului al XIX 
lea. Daca teoriile si subiectele lui David inca sint 
ontroversate, măiestria lui se înalță la nivelul ori 
căruia dintre marii artisti ai trecutului, iar multi 
pictori marcanti din prezent sesizeaza perfect sti- 
lul si maniera lui de execuţie. Tehnica lui Saly 
dor Dali si neoclasicismul lui Picasso, bunaoara, 
datoreaza mult artei echilibrate, obiective a aces- 
tui precursor din veacul al XIX-lea. 
[abloul lui David Lictori aducindu-i lui Brutus 
le fiilor săi (fig. 325) poartă data fatidica 
„1789“. El ne amintește că artistul și-a început 
cariera în ultima perioadă a monarhiei si. totodată, 
că încerca să duca mai departe tema si conţinutul 
succesului său anterior, /urămintul Horatilor, Gà- 
sim aici aceeași dura abnegatie, aceeași severitate 
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de stil ce plăcea mult unor ochi obosiţi de inzor- 
zonatul rococo, si acelasi decor sobru, interesant 
pentru cei care citeau despre descoperirile arheo- 
logice de la Pompei si Herculaneum. Cu o mare 
cutezanta, David putea etala virtuțile aspre, ne- 
sovaitoare ale republicanismului roman chiar sub 
nasul clientelei sale aristocrate. Aceste două pic- 
turi nu sint doar manifestul unui nou stil in arta, 
ci si al unei noi imagini despre societate, iar suc- 
cesul lor fara seaman se datora in mare masura 
faptului ca apareau chiar la momentul oportun. 
Ca subiect, David alege iarasi un incident pes 
trecut curînd dupa fundarea Republicii romane 
antice. Lucius Iunius Brutus, unul din consuli, 
aflase cà propriii sai fii complotau să restaureze 
monarhia recent abolita. El ne este înfatisat, dupa 
ce a poruncit executarea lor, ca o figura izolata 
in umbra statuarà a zeiţei Roma, Indaratul lui 
sint lictorii care aduc trupurile fiilor, iar un al 
treilea grup se compune din soția și fiicele 1 
Brutus, îndurerate. Multi dintre cei care trăiau vre- 
murile grele ale revoluţiei puteau, cumva, să se 
recunoasca în acest persona) de O stoica hota rire, 
sfisiat între datoria sa publica fata de stat si du 
rerea sa personala, parinteasca. 
— În portretistică David ne dezvăluie marea 
capacitate de evaluare a personalităţii, iar specta- 
torii gasesc în aceste lucrari o anumita destindere 
in raport cu pictura sa eroica. Un tablou plin de 
sensibilitate este cel neterminat al Doamnei Réca- 
mier, una din cele mai fascinante si mai inteli 


gente femei ale epocii (fig. 326). David intilneste 


în ea un subiect tentant, o femeie care îsi mobila 
salonul în stilul pompeian la a carui raspindire 

el contribuise atit de mult. Iat-o aici sezind, in- 
tr-o postură clasică, pe o sofa in sul Empire, asa 
cum si obisnuia, probabil, în zilele cind îsi primea 
oaspeţii. Rochia ei alba este drapata în falduri 
adînci, care ne amintesc de statuile antice. Singu 
rele elemente de mobilier sînt un taburet pentru 
picioare si o lampa de bronz, imitate dupa origi- 
nale de la Pompei. Precizia cu care David reali- 
zeaza conturele figurilor si silueta capului se îm- 


bina cu austeritatea cadrului într-un efect general 
de ordine si eleganta. 

Pentru a comemora preluarea puterii imperiale, 
in 1804 Napoleon ii comanda lui David, ca prim 
pictor al curţii, patru pînze impunătoare. Cum 
imperiul nu va dura decît un deceniu, artistul 
putut termina doar două dintre ele: Încoronarea 
(„Le Sacre“) si Împărţirea acvilelor, acele strā- 
vechi stindarde ale legiunilor imperiale romane pe 
care Napoleon le adoptase pentru armata sa. Am- 
bele sînt tablouri istorice în tradiţia grandioasă a 
lui Poussin si Lebrun (fig. 273, 266), dar în pic- 
tarea lor David extinde limitele genului, inclu- 
zind evenimente contemporane. 

Vincoronarea lui Napoleon avusese loc în corul 
catedralei Notre-Dame din Paris, unde arhitecţii 
Percier și Fontaine Ge un decor special pen- 
tru aceasta ocazie. Vechea arhitecturà gotica fu- 
ese ascunsa sub arce si pilastri imitind marmura, 
care încadrau lojile si galeriile rezervate distin- 
Sor oaspeti. Initial David a propus sa redea mo- 

entul în care, dupá ce papa Pius al VII-lea bi- 
iecuvinteaza coroana, Napoleon o ia de pe altar 
si Si-O pune pe cap. Împăratul a preferat însă si- 
d uatia mai galanta In care el pune coroana pe frun- 
tea imparatesei ingenuncheate. Dincolo de acest se 

ent, să-i zicem, incidental, tabloul lui David t 
prezinta un grandios portret de grup. Fiind o li 
crare de arta oficială, amplasarea ṣi atitudinea 
iecarui persona) trebuiau stabilite de seful pro- 

tocolului imperial si confirmate de Napoleon în- 
usi, chiar pina la includerea mamei sale, care ti- 
use neaparat sa lipseasca din Paris în zua aceea. 

Day id insa fusese acolo si facuse schite la fata 

lomus Dar atunci cînd artistul l-a desenat pe 

"us al VII-lea cu mîinile pe genunchi, aşa cum 
de fapt îl vazuse, Napoleon i-a spus ca urmașul 
Sfintului Petru nu venise pînă la Paris ca să nu 
facă nimic. Prin urmare, David şi-a modificat de- 
enul, arătîndu-l pe papă cu mîna întinsă pen- 
tru binecuvîntare š 


In asemenea împrejurari, e un fel de minune 
a David a putut da compozitiei elasticitatea pe 











care o constatăm. Realizarea sa este si mai nota- 
bila daca ne gindim ce usor ar fi putut totul de- 
veni un simplu bal costumat, cu Napoleon, ca 
un Mesia burghez, în mijlocul familiei sale, pe ai 
carei membri îi făcuse regi, principi, cardinali si 
asa mai departe. David însà, prin măiestrita sa 

grupare a figurilor, prin atitudini si prin mi- 
nuirea abilă a bogăției de detalii. evita inghesu- 
irea personajelor în decorul amplu si păstrează 
proportionalitatea ansamblului. Scena oferă. în 
plus, pictorului de înclinaţie clasic-austeră pri- 
lejul exploatării factorilor cromatici, pe care Da- 
vid îi folosește generos, dar fără exagerare. În toate 
aceste moduri artistul reușește, cu îndemînare, să-si 
adapteze arta la visurile de măreție imperială 
romană ale lui Napoleon. 

Imensa pinză de aproape 55 mp cuprinde 
vreo 150 de portrete în mărime naturală, si a du- 
rat cîțiva ani pînă ce toate aceste persoane au 
putut trece pe la biserica în care își instalase Da- 
vid studioul, ca să pozeze pentru tablou. Adu- 
narea se compune mai ales din mareșali cu par lase 
al armatei imperiale, doamne de onoare ale îm- 
paratesei, sambelani si membri ai corpului diplo- 
matic, Existà aici şi ambasadorul Stateloi TR 
dar delegaţia engleza se remarca e? absent . Ma- 
ma lui Napoleon si alti membri ai familiei ocupa 
loja centrali, iar în galeria de de easupra se afla 
un grup de artisti si intelectuali, printre ei si com- 
pozitorul Grétry. În chip de semnătură, David 
à pictat si pe sine, așezat si luînd schiţe, alături 
de soția si fiicele sale, elevii favoriti si dascălul 
său Vien. 

A Simbolismul din Le Sacre cere comentarii, 
fiindcă el subliniază problema lui Napoleon de 
a sávirsi o încoronare care să nu evoce ami itirea 
detestatei aristocratii, avind totuşi nimbul legi- 
timităţii, si de a realiza un echilibru între luxul 
si eleganța vechiului regim, pe de o parte, si sim- 
plitatea spartană a perioadei revoluționare. Acest 
lucru îi reuşise în cadrul formei de guvernamint, 
cînd, ca să spunem asa, el dăduse înainte acele 


ceasornicului istoric, către ora prosperă a Impe- 178 


179 


riului roman, dinspre cea a austerei Republicii ro- 
mane, si tocmai aceasta imagine trebuia confir- 
mata prin pompa si cer emonialul incoronarii. 
Incoronarile din trecut fuseseră menite, în 
principal, sa impresioneze pe alti aristocrați, dar 
Napoleon, în calitatea lui de cirmuitor popular, 
ola sa impresioneze masele. Atît în cadrul cere- 
ioniei reale, cit si în tabloul lui David, el le lasà 
sa savureze gustul gloriei si le accelerează pulsul 
cu un simt al destinului. Mantiile de încoronare 
stacojii ale împăratului si imparatesei sint bro- 
date cu nenumarate albine de aur — simbolul ales 
da Napoleon pentru statul integrat, în care toți 
is aveau locurile stabilite si munceau spre binele 
stupului, pentru a produce miere a prosperității. 
In tablou mai apar snopi de grîu si cornuri ale 


ai 
ibundentei, simbolizind belsugul imperial, i lar co- 


ana de lauri a lui Napoleon este stravechiul sim- 
bó! al nemuririi literare. Blazonul papal de sub 
baldachinul din stînga di nuanta de continuitate 
istorica atit de necesarà regimului instaurat de 
Napoleon, dar tronul plasat sub un arc de triumf 
impodobit cu draperii de purpura imperiala, în 
ava altarului principal, este omis din pictură. 
Simbolul suprem al ceremoniei în sine a fost au- 
toincoronarea lui Napoleon, semnificînd ruptura 
cu trecutul si sorgintea populară a autorităţii, ob- 
unută printr-un plebiscit. Prin acest artificiu tea- 
tral Bonaparte proclama, de asemeni, existenţa 
individului liber, care nu recunoaște nici o auto- 
ritate superioară siesi, ca și faptul că puterea lui 
se datora stradaniei proprii si a poporului, iar nu 
vreunei forte superioare. În tab.ou, acest simbo- 
lism se transferă asupra actului savîrsit de Na- 
poleon prin încoronarea Josephinei. 

Nici o prezentare a acestui imperiu roman 
renăscut nu ar fi completă dacă ar arăta doar în- 
clinatiile histrionice ale imparatului. Suferinyele 
unui popor subjugat —- urmari inevitabile ale in- 
vaziei armate și-au găsit o expresie vie in sce- 
nele pictate de Francisco Goya dupà campania 
tranceza din Spania (1808). Executiile de la 3 mai 
1808, tablou terminat de Goya citiva ani mai 





tirziu, accentueaza reversul medaliei napoleoniene. 
Goya nu vede nimic din aspectele eroice 
ale războiului, ci doar pustiirea ţării sale, cu oro- 
rile si vărsarea de sii ge implicite. In acest tablou, 
tehnica si conţinutul sînt total opuse celor din 
lucrările reci, precise ale lui David. Goya, a cărui 
artă plină de compasiune este însăși antiteza neo 
clasicismului francez, continuă explorarea neno- 
rocirilor aduse de război, lucrînd un ciclu de 85 
gravuri, Dezastrele războiului. Ni se dezvăluie 
aici, prin spiritul incisiv, caustic al artistului, un 
cortegiu de maceluri, bestialità fioroase si dis- 
trugeri demonice. 

Dupa David, farul calauzitor al artei aca- 


demice ramine discipolul acestuia, Jean-Auguste- 


Panique Ingres. Asemeni profesorului sau, In- 
gres sesizează importanţa promovarii artelor i 
eerie oficiale. Pina la urma e' ajunge men 
al Senatului francez. Academia fusese reinfii 
vata dupa căderea lui Napoleon, iar ideea apli 
carii unei stampile oficiale de aprobare pe lucra- 
rile scriitorilor si artiştilor își găsește deplina ex- 
presie în Apoteoza lui Homer (fig. 327). Comai 
datà ca fresca de plafon pentru nou-creatul Mu- 
zeu Carol al X-lea de la Luvru, pictura se 
acorda bine cu cadrul si impresioneaza atît prin 
conținut, cit si prin proporţii. Ingres tratează 
subiectul ca un fel de ședință supremă ţinută la 
o academie de arte si litere pentru nemuritori 
În mijlocul acestora șade pe tron Homer, a mai 
mai mare dintre toți. În spatele lui vedem faţada 
unui templu ionic; Victoria înaripată ţine o cu- 
nună de lauri peste capul lui; la Ber e 
afla personificarile celor doua opere ale sale, [liada 
si Odiseea; în Jur îi vedem pe urmași, care au 
purtat prin veacuri torņa perio si artei. In 
aceasta societate aleasă apare si I'schil, desfasu- 
rind un sul pe care sint scrise tragediile sale; 
ae Pindar își întinde lira în semn de omagiu; 
ergiliu si Dante (in extrema stinga) r eprezinta 
poezia epica, Longin filosofia, Boileau — cri- 
tica; în dreapta jos Racine si Molière, purtind 


peruci curtenesti din vremea lui Ludovic al XIV- 180 


lea, oferă o mască tragica si una comica; Rafael, 


nersonajul redat din profil în Stînga sus, repre 


zinta pictura Renaşterii. Sub el, în prim plan, 


se află Poussin, iar îi apoia acestuia Shakespeare. 
Sursa lui Sete pare a fi fost un relief ele- 
ust, păstrat azi la British Museum, cu o versiune 


mai simpla a aceluiași subiect. El conține repre- 


zentari alegorice ale Iliadei si Odiseei, ca si per- 
sonificari ale Timpului si ale muzelor Istoriei, 
Poeziei, Teatrului si Mitologiei. Virtuozitatea lui 
Ingres ca desenator e vadita în figurile net con- 
turate. Ca si contemporanii sai, el accepta idea- 
jul estetic grecesc despre arta ca redare a na- 
turil, ‘ezerva ca rolu! artistului este tocmai 
cela e conferi acestei naturi ( alcatuire ordo 
prin restructurare si prin ,excizie redactio- 
își cl compozitia 
organizează în- 

adinci. Pentru el, 

element 


LPTURA 


Sculptorul Antonio Canova, a carui reputatie, la 
remea sa, era nel itrecutà, a fost chemat de Na 
l i de la Roma la Paris pentru a 
statuile imparé wales i familiei imperiale. Prin 

li al nese ist ici, a S italian ve pe 
Napoleon ca antica, respectabila 

‘ippina, pe sora lui, Paulina iu fara oare- 
temei ca pe victorioasa Venus (fig. 328) 

iar pe Napoleo: însuşi, toarte lati It Gi 2 un 
mparat roman (fig. 329). Canova venise la Pa 
is cu fratele sau, care a notat convorbirile din- 
artist si client, ceea ce ne permite să aflam 

a Napoleon avea oarecare indoieli dacá sa fie 
eprezentat, cum se zice, in ,costumul lui Adam", 
a sugerat un vesmint potrivit. La aceasta, Ca- 
va a răspuns cu măreție: „Noi, ca si poeti, 

1 un limbaj propriu. Daca poetul ar intro- 
într-o tragedie cuvinte si expresii folosite în 


















































mod obisnuit de clasele inferioare, pe strada, a- 


tunci el ar fi, cu drept cuvînt, b'amat de toata 
umea. Tot astfel, noi, sculptorii, nu ne putem 
îmbrăca statuile in  vesminte moderne fara a 
merita un repros asemănător” Argumentul lui 


Canova a învins, si, cu excepţia unei toge drapata 
Nay soleon e redat în toată din sa 
de marmurà, unind în mina dreag dÉ 

yamintesc cu Victoria înaripatà deasupra, 
cea stinga un toiag al autorităţii Í loc de 
tru. Capul este idealizat, dar recognoscibil; 
pul, cu deplasarea greutăţii într-o parte, 
modelele praxiteleene (fig. 38). 

Statuia culcata a Paulinei Bon 
(fig. 328) este un 
unui prototip elenistic, 
David, se sub 
Deşi este o pereche sculpturala a 
Doamnei Récamier de David 
mult mai puţin decît ta- 
înfăţişate. Amin- 
‘anova arata cum sculp- 
torul, in masura iu mai mare decit pictorul, 
era limitat în expresie, în plin val de entuziasm 
tocmai prin bogatia de modele antice 
larg cunoscute. Pe cînd David nu ştia 
mic despre pictura celor vechi, lui C 
ofereau muzee întregi cu statui antice 
trate. Pe cînd primul era liber să creeze un nou 
stil, celălalt trebuia să se conformeze modelelor 
existente. Ca bun academist, Canova sfatuia 
elevii în favoarea unei ,aderari scrupuloase !a re- 
împotriva „abaterilor arbitrare, capri- 


oe umar, 
un glob 


iar in 





] scep- 


cor 





amintest 
de 
parte 1 rep) 
tatà ca Venus 
folosire a 


ca si 





nova, aria 
Winckelmann. 
proape exacta a 
(fig. 326), statuia reda 
bloul individualitatea 
doua aceste statui de 


Com soan ei 


ne 


clasicist, 
Di ractic ni- 
anos a i se 


bine pas 


isi 


guli“ si 
cioase ° 

Se „reguli“, 
ra- 


abaterea de la 


permitea, totuşi, 
pe temeluri 


atunci cînd ea era îndreptayità 
rionale. În estetica lui Canova, totul se defineşte 
prin canoane clasice. Asadar, în realizarea por- 
tretului unui persona) contemporan, el prelua 
corpul, poza şi draperia direct de la modelele an- 
tice, iar capul îl idealiza pe cît o permitea su- 
biectul. In teorie, Canova accepta ideea grecească 
despre artă ca imitație a naturii, dar în practică 
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devine o imitație a artei. Cit despre ob- 
servarea naturii umane, el se mulțumea sa pri- 
veasca colecţiile Vaticanului, în loc de a ieși prin- 
tre oameni. Mai mult, permanenta sa stradanie 
constienta de a crea obiecte de arta duce prea 
adesea la lucrări artificiale. Prin mintea si mîi- 
nile unui. artist mai capabil, estetica lui Canova 
ar fi dat, poate, rezultate mai semnificative, dar 
cazul sau propriu ea are un clar efect negativ. 
Din pricina comenzilor foarte numeroase, Ca- 
atelierul sau un mare numar de 
ajutoare. Marea sa producţie, cuplată cu recursul 
la metode și procedee moderne, necunoscute lui 
Praxitele, dădea acestui atelier ceva din aspectul 
unei fabrici. Printre altele, sculptorul folosea so- 
Ju chimice pentru a obţine extraordinara nete- 
zime a suprafezei marmurei si un dispozitiv de 
punctat pentru a face cópii exacte dupa sculp- 
i in ciuda murmurelor 


arta lui 


1n 


nova folosea in 


turile antice. unor scu ptor! 
care nu se bucurau de acelasi succes, în timpul 
vieţii lui Canova nimic n-a putut să-i intunece 
reputaţia. Numerosi tineri americani atrași la 


Roma de faima lui reveneau de la studii pentru 
a face lucrári precum colosala statuie a lui George 


Washington, infatisat de Horatio Greenough în 
chip de Zeus (fig. 330) si care, depasindu-si ca- 
drul menit din Capitol, sa afla acum la Institu- 


tul Smithsonian. 
Parlamentul britanic La invitat pe Canova la 
Londra pentru a evalua sculpturile luate din Par- 
înainte de lor, de catre sta- 
lez, de la lordul Elgin (fig. 27, 32, 34). 
S-ar fi putut crede ori- 
artistul superioritatea lor 

fara de modele'e Dar nu, plin de 
sine, el gaseste in 
și foloseşte prilejul pentru a sublinia 
criticii sai. A 
de a 


tenon achiziționarea 


tul er 
acestor 


ca, sub impactul 


einale, italian a sesizat 


sale anterioare. 
justificarea propriei lui opere 


cit de mult 


ele 


bun simt 
ca si în 
adevàrata 


dovedit totusi 
incerca © restaurare, 
remarcile diferenţelor dintre 

sculptură grecească și lucrările destinate pieţei ar- 
romane. 


greseau 
prin refuzul 


asupra 


Listice 








MUZICA 


Incercarile lui Napoleon de a-i cistiga pe ar- 
tistii francezi si pe cei din ţările cucerite s-au 
extins si pe tarimul muzicii. „Dintre toate artele 
frumoase, muzica este cea care exercità cea mai 
mare influenţă asupra pasiunilor si cea pe care le- 
porone trebuie sa o incurajeze cel mai mult“ 
Pre ferintele sale personale înclinau « destul de marcat 
spre stilul coral italian, în special spre Paisiello, a 
cărui lirism blind era pe gustul său. Paisiello a pri- 
mit, deci, o comanda de a compune Te Deum-ul pen- 
tru sărbătorirea pe plan naţional a Concordatului 
cu Vaticanul, fiind numit si prim dirijor al orches- 
trei Capelei imperiale. Al doilea în funcţie era com- 
pozitorul francez Lesueur, care scrisese muzica 
pentru ceremoniile încoronării si o opera de succes 
bazata pe Poemele lui Ossian de Macpherson 
una din cărțile favorite ale lui Napoleon. Specta- 
colul care a surprins cel mai bine spiritul noului 
imperiu este însă opera La Vestale (Vestala) de 
Spontini. Montata în 1807, în culmea victoriilor 
militare ale împaratului, ea ofera pompa si stra 
lucirea capabile să atite entuziasmul public pina 
la accese de frenezie. Cadrul era, cum se și cuvenea, 
roman, iar redarea Mi esi sufletesc ks unel 
vestale, sfisiatà între dorinta de fericire personala 
si legamîntul de a servi comunitatea statalà, a 
lost suficientă pentru a-i asigura peste o sută de 
reprezentații in prima stagiune la Paris. Libretul 
sublinia gloria ostaseasca, iar Spontini a com- 
pus marsurile triumfale cerute de text. Muzica lui 
este plina de alamuri rasunatoare si trîmbite vic- 
torioase, într-un stil grandios, cu declamati ale 
unor coruri ample. Un contemporan scria ca „fo? 
te-ul lui este un uragan, piano-ul o adiere, iar 
sforzando-ul putea să scoale si morții“. Berlioz 
însuşi este cel care-i atribuia invenţia „crescendo- 
ului colosal“ 

Fără știința lui Napoleon, esenţa idealului 
eroic se distila în forma muzicală în una din ņa- 
rile cucerite de el. Simfonia a I/I-a de Ludwig 
van Beethoven, numita de compozitor Eroica, n-a 


fost niciodată auzită de omul a cărui ascensiune 
o inspirase: la Paris nu a fost cintata pina în 
anul 1828, deci la un sfert de veac după com- 
punere. Totuși un scriitor francez de mai tirziu, 
Romain Rolland, putea afirma cu întreaga greu 
tate a a de partea sa: „E aici un Austerlitz 
icii erirea unui imperiu. Dar al lui 
"urere in durata pe al lui Napo 

impunătoare compoziţie a fost i 

cepută, se pare, în 1798, cînd generalul Be 

dotte vizitează Viena ca trimis al Franţei. Ge 
ralul era amator de muzica, avindu-l în suită pe 
violonistul francez Rodolphe hreutzer 3 ssa 

thoven i-a atras curind atentia. Lui idoti 


atribuie sugestia C eetnoven sa compune 


piesa in cinstea consulului Bonaparte, des 

'indea, probabil, la o simplă dedicație. Beet 
i această sugestie vreo patru ani i 

din urmă Eroica purta dedicatia dorita. 
minării simfoniei este însă cel în care Napoleon 
ia titlu! de împărat. Beethoven, considerind ca 
fostul sample al libertăţii devenise un apostat 
si un nou tran, i-a sters numele de pe frontispiciu 
rededicîndu-si lucrarea „amintirii unui mare om“ 
\ceasta ide a constituit, într-adevar, un pro 
fund imbold pentru care înca din ti 

te era, si a ramas pe întreaga durata a vieţii 
sale, un partizan al idealurilor de libertate, ega 
litate si fraternitate. l'ocmai adoptarea de catre 
Napoleon a acestor principii, opoziţia lui impla- 
ibila [ara de privilegiul ereditar, voinţa si capa- 
itatea lui de a transpune aceste idealuri în ac- 
viune, i| miscaserà adinc pe Beethoven, ca si pe 
ulti alui artisti si scriitori ai epocii. Simfonia 
ITI-a nu este, si nici n-a es napoleonicá in sens 
ingust, ci, mai general, o lucrare despre eroismul 
inui om care, un rastimp cel putin, adunase sub 
tindardul sau fortele progresiste, iubitoare de li- 
bertate din toate rarile 

Muzica scrisa de Beethoven pentru teatru se 
jazeazaà invariabil pe teme legate de cintarea li- 


bertatii individuale si de cauza libertăţii sociale. 


In singura Sa Opera, Fidelio, compozitorul insista 





asupra unui libret care sa reflecte un inalt tel mo- 
ral sì O hotarire nezdruncinata. 

În lucrările instrumentale, felurile libertăţii, 
egalității si fraternității ating expresia cea mai 
abstractă si mai universală în AL lui curga- 
toare. Beethoven foloseste puterea artei sale pen 
tru a transmite mesajul acestor idealuri umane si 
implicit, luminează calea omului trudind că 
destinul sau final de progres si perfecubilivate. 
Realizarea sa este cu atit mai mare, cu cit el 
obține fara diluări programatice, întărindu-și, deci 
nu slabindu-si arta. Prin Eroica Beethoven dadea 
‘he acele vremi agitate, forma tangibila nàzuintelo 
unei mari parti din « menire. În ea, compozitorul 
oglindește lupta titanica dintre ati itudinile opuse se 
supu! iere sl afirmare, dintre pas \ ate si ACU 
tate, dintre acceptare şi rezistenţă i 
simfonie el întruchipeaza triumful ointei asup 
negatiei, ca si marsul victorios al omenirii impo 
triva fortelor oprimarii. Desi lungimea simfon 
era neobisnuita, iar orchestra ceva mai mare, Bee 
thoven nu cade in cursa ce îi pîndea pe mulţi 
compozitori francezi din perioada revoluţionară 
care confundau dimensiunea colosala cu măreţia 
expresiei. Pe cînd acestia isi scriau corurile pentru 
o mie de interpreti, cu acompaniament de tunuri 
si cu trei-patru orchestre reunite, Beethoven adauga 
doar un corn alamurilor sale. El îsi imbraca ideile 
in ample falduri de o sonoritate stralucitoare ce 
se dezvoltà din ideea poetica însasi. Mai muli 
ridicînd nivelul conţinutului muzical si acordin 
du-l cu capacitatea orchestrală, el re useste sa cre 
eze o opera de arta organica acolo unde alţii dau 
gres. Daca simfonia ca întreg poate fi criticată 
pe temeiuri legate de forma si pentru o anumita 
lipsa de unitate în cele patru miscari ale ei, vigu- 
rosul spirit creator vadit de Beethoven in culmea 
capacitatii sale mature nu a fost niciodata intrecut. 
Eroica era o revolutie pe tarim muzical, la fel 
cum revolutia franceza fusese pe cel al gîndirii si 
acţiunii politice. 

Marea mișcare de început este compusă în ceea 


ce se numeşte formă de sonata, ce poate fi descrisă 186 


ca o reconciliere dramatică a unor contrarii sau, 
mai tehnic, ca o strategie de relaţii tematice și 
tonale. Desavirsita spre finele veacului al XVIII-lea 
de către Haydn si Mozart, această schema clasica 
echilibrată, cu structura ei pur aristotelica avînd 
un început, un mijloc si un sfîrşit, se deschide cu 

parte numită expoziție, care este urmată de o 
porţiune centrală, dezvoltarea, si de v încheiere, 
repriza. Se poate adăuga, eventual, un prolog, 
introducerea, si un epilog, coda. Expoziţia este o 
confruntare dramatică abstractă între un prota- 
gonist alcătuit din motive, teme ori subiecte în- 
rudite, în cadrul unui centru tonal principal (toni- 
a), si un antagonist constind din material con 

istant, axat pe un centru tonal diferit (domi- 
anta, relativa majoră sau minora etc.). Urmeaza 
apoi dezvoltarea, porţiunea de prelucrare, în care 
materialele prezentate anterior se ciocnesc sau in 
erfereaza. Subiectele sau temele pot fi întrerupte 
prin fragmentare ori segmentare, noi spaţii tonale 
pot fi explorate prin modulație spre noi centre 
tonale, mai apropiate sau mai depărtate, iar temele 
c pot imbina prin alaturari contrapunc tic e. In 
firsit, materialele sint reasamblate în recapitularea 
ce dezvaluie caracterul lor schimbat printr-un fel 
de reconciliere dramatica. Asa cum o cereau ti- 
tlul si imprejurarile, Beethoven compune prima 
niscare intr-o viziune eroica. 

Fiecare din cele patru parti ale simfoniei este, 
in felul ei, o sfarimare de precedente. Prima se 
distinge prin caracterul ei avîntat si nelinistit si 
prin enorma extindere, cuprinzind o dezvoltare 
de 245 măsuri. Recursul la asemenea forţe și trans- 
formarea codei într-o altă dezvoltare, terminală, 
de 140 măsuri, îl fac pe Romain Rolland să o nu 
mească „Mare Armată a sufletului, care nu se 
oprește pina ce nu cuprinde întregul pamint“ 

O alta inovaţie este marșul funebru ca a doua 
parte a simfoniei, desi Beethoven mai inclusese 
unul, anterior, în Sonata pentru pian op. 26, care 
poarta inscriptia „La moartea unui erou' Propor- 
tiile eroice ale celui de aici, ca si mesajul lui poetic 


187 de apoteoză a eroului, îl leagă de prima mişcare 
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Desi o asemenea apoteoza e un lucru relativ 
obişnuit la o pictură, statuie, poema, piesa de 
teatru sau opera, includerea ei în forma simfonica, 
mai abstracta, este singulara. Efectul este o aprinsa 
elegie pentru acei eroi din sinul omenirii care isi 
dau chiar si viata pentru ca idealurile sustinute de 
ei sa poată trai. În cazul de faţă, el se constituie 
intr-o pi mai curind colectiva decit indivi- 
duala, desi subliniaza ca orice mare pas inainte al 
umanitàyii este însoțit de tragedii personale. Rit- 
urile solemn marcate si sonoritàtile atenuate mai 
aminteau ascultătorului contemporan ca eroii din 
vremea lor, ca si cei din vechime, sufereau ade- 
sea martiriul din vina unei societăți ce nu-i înţe- 


leoea 
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i: T m : 
Titlul de scherzo dat părții a treia apare si 
el prima oara într-o simfonie, cu toate ca mai 
fusese utilizat în sonate pentru pian si în muzica 


ai mult 





de cameră. Beethoven se arata o dată 
om al perioadei revoluţionare prin în'ocuirea tra- 
ditionalului menuet cu aceasta piesa de umor ro- 
asemenea structură gran- 


>. Berlioz nu- 


bust; de altfel, intr-o 
dioasa nici nu prea avea alta alege 

3 i š : : : 
meste ritmurile viguroase din scherzo un fel de 


1 


samintind de cele pe care războinicii 





joc ritual, 
ri a Eer E 
din Iliada, le jucau la mormintele capeteniilor lor“ 
S : a 
Pentru final Beethoven scrie o monumentala 
serie de variatiuni ce devine un adevarat arc de 
triumf prin care trece, cu vologie, chipul unei 
umanitati eliberate. Spre a-i sesiza întregul me 
saj, trebuie să privim în urmă gi înainte către alte 


repere din opera beethos eniana. lem na 1n sine este 


Simfonia a I-a 
A 


(final: Allegro molto — măsurile 76 
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189 gale ca lungime si puternic contrastante ca stil. 











al muzicii de balet pen- 
tru Prometeu. Frecventa ei apariție 2 caietele lui 
Beethoven, ca si existenta ei în alte ¢ loua variante 


preluata din ultimul dans 


— un contradans simplu si o serie de variatiuni 
pentru pian — arată ca de cîţiva ani ea starula 
in gîndire ea lui muzicală. Pentru el, tema avea 
clare asociaţii prometeene si un anumit optimism 
avîntat. La Beethoven, ca si la Shelley, figura lui 
Prometeu este ,tipul celei mai înalte desavirsiri 
a naturii morale si intelectuale, impinsa de cele 
mai pure si mai sincere imbolduri spre cele mai 
bune si mai nobile dintre țeluri“. Prometeu era 
cel care ii sfidase prima oară pe zei pentru a 
aduce focul divin al artei si științei din vatra 
olimpiană, ca sa descatuseze spiritele oamenilor 
si să-i scape pe aceștia din robia ignoranței. El 
devine astfel un simbol al forţei creatoare, prin 
care Beethoven ne transmite credinţa sa în per- 
fectibilitatea fundamentală a omenirii. Mișcarea 
aprigă, de coborîre precipitată, din primele ma- 
i într-un sens 





suri apăruse si în muzica de 
mai literal. Aici ea serveşte ca o introducere im- 
pozantă la tema-cadru. 

Mai întîi se aude doar un contur structural 
derivat din basul dansului prometeic, definind un 
centru tonal, cu limitele dominantelor superioara 
ȘI interioară ale tonalități respective. Acest vid 
armonic se umple treptat prin adăugarea unei a 
dm a treia si a patra voci, diviziunile ritmice 
accelerîndu-se concomitent prin subîmpartiri si- 
milare. De-abia in masura 76 melodia prome- 
teica se alatura basului auzit anterior (vezi mai 
sus). 

Forma finalului este o serie de variatiuni ine- 





Ceea ce fusese mai înainte o plăcută melodie de 
dans ia acum forma măreaţă a unei muzici trium- 
fatoare, pe care Beethoven, prin tehnica sa cu- 
mu'ativà, o transforma în ampla structură cerută 
de finalul victorios. Aici marea idee ţișnește, de- 
plin matură si gata înarmată, din capul creato- 
rului ei. Imaginea eroică este dusa mai departe 
în finalurile simfoniilor a V-a și a IX-a, ampli- 
din aceste lucrări contribuind, retro- 
la o mai bună înţelegere a Eroicei, 


ficarea 
spectiv, 

Toate aceste trei finaluri prefigureazá o so- 
cietate umana libera si putes: toate trei incep 
cu teme cvasipopulare. In Eroica gásim un modest 
contradans; in Sinfonia a V-a, un mars simplu; 
in Simfonia a IX-a, un imn nepretenzios. Dar 
ulterior la proporţii epice Prin folo- 
varietăţi de sti'uri, devieri epi- 


toate ajung 
sirea ul aei enorme 
sodice si tonalități, ca si prin schimbare 
tului orchestral, Beethoven le da forţă de expresie 
colectiva. In loc sa se rezume la o oe a vieţii, 
ele acopera o întreaga serie de niveluri muzicale, 
cuprinzind totalitatea panoramei umane. Unele 
variaţiuni au un sunet aristocratic, altele vădesc 
o asprime energică. Comparati, de pildă, elegan- 
tele sonoritayi din măsurile 175—197 ale finalului 
Eroicei cu vijelioasa muzica de fanfară din mā- 
surile 211—255. Un episod similar acestuia apare 
si în finalul Simfoniei a IX-a, unde Beethoven 


colori- 


SC ris de o 


inserează un popular „marș turcesc“ 
tromboni, 


manieră bizară, pentru fagoţi, corni, 
talgere si tobe. Alte contraste din finalul Froicei 
se pot auzi în episoadele de fuga (masurile 117— 

174 şi 226—348), unde apar complexe procedee 
contrapunctice, ca inversarea temei-cadru (277 

280) sau ca relativ flegmaticul coral german 
(249—364) care începe din punctul unde ritmul 
se reduce la un poco andante. Toată această mare 
varietate de forme — dansuri, cîntece, fugi, co- 
rale — este organizată secvențial, într-un fel de 
procesiune care conduce spre entuziastul apogeu 
triumfator din măsurile 381—395. Aici Beethoven 
aruncă în luptă toare forțele sale orchestrale, 


inclusiv tobele si alamurile, pentru a crea ima- 
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ginea realizari finale a ideii eroice. Urmează apoi 
doar anticlimaxul, mai calm (396—430), in care 
: ^T na r l ap? d + ; : 
impunătorul spec tacol este vazut retrospectiv, si 
invirtejitul presto care încheie miscarea. 


IDEEA ARHEOLOGICA 


Era napoleoniană este un amestec paradoxal de 
tendințe progresiste si retrograde. În chiar vre- 
mea cînd aspiraţiile sociale trezite de perioada 
revoluționară urmau să se întruchipeze în forme 
democratice, Europa are de-a face cu o reînviere 
diri ita a autocrației de tip imperial roman. In- 
lividualismul veacului al XVIII- lea, care dusese 
a lupta pentru libertate, este înghitit, la inceputul 
eacului urmator, de o structura rigid controlatà 





ce e se deshizas într-o mişcare tintind la pastrarea 
cuceririlo sociale deja dobîndite. Idealurile revo- 
lugion are sint eclipsate de realităţile napoleoniene 

dorinta de Tnt se clocneste cu nevoia de or- 
dine; dieptusile omului intra în conflict cu pu- 
terea omului, iar bunăstarea 


€ È spirituala cu consi- 
derentele materiale. 


Noile progrese din ştiinţă si tehnică concură 
la captarea interesului cu renașterea gloriei an- 
tice. Napoleon se mîndreste cu o cultură noua, 
dar o îmbracă în toga romană. Totuși începutul 

eacului al XIX- lea nu este nicidecum unic prin 
reînvierea unei epoci trecute. Toate perioadele 
artei occidentale, de la greci si romani încoace. au 
reînviat, într-o forma sau alta, idei si motive 
clasice. Din mileniul de civilizaţie greco-romană 
secolele următoare au avut multe posibilități de 
alegere. Există piese de teatru şi opere a caror 
acțiune se desfăşoară la Atena ori Sparta, în im- 
periul alexandrin, în Roma republicana sau in 
imperiile romane de apus si de rasarit, cu per- 
sonaje din rîndurile semegilor zei olimpieni sau 
ale dirzilor eroi romani. Dramaturgii își aleg ca 
model pe romanul De weca — asa cum au făcut 
Racine si Quinault în perioada baroca — sau pe 
asa cum au facut 
























































Shelley si Goethe. Arhitecţii secolului al XVIII- ala in dorința de fidelitate faţă de modelul antic. 
lea, ca Bernini si Perrault, cladesc palate — mo- ( orectitudinea arheologica era posibila acum, da 
derne în acea vreme — pe care le decoreaza cu torita unei cu moasteri mai amar lunyite a trecutului. 
motive clasice, pe cînd neoclasicistii Vignon, Per- Vinckelmann si generaţia sa făcuseră din arheo- 
cier si Fontaine înalță cópii aproape exacte de ogia ( lasica O suma, lar sapaturile de la Pompei 
temple grecesti si romane. Formele de guverna- Herculaneum furnizaserà material a imbold 
mint variaza si ele de la republica democratà la pentru autenticitate. Pentru a constitui succese neo 
imperiul autocrat. Exceptind forma si spiritul in ice, eee trebuiau sa fie exacte sub aspect 
care se manifesta o asemenea renastere, ea este rheologic. Coloana Vendóme a lost plan ulta ca 


buna parte o problema de selectivitate. pandant al Columnei lui Iraian, iar Arcul 
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eleme ( care ny 1 2 xd 


nazuinte. Umanistii Renaşterii florentine, în reac- ici. \colo ul Se apar variaţii, ca în cazul Arcu- 


lo š Jena Ans part 
tia lor contra gîndirii scolastice medien ale ŞI H | de triumf si al bisericii La Madeleine din Paris, 


rionale a lui Aristotel de către ez ultatele sint mai interesante. Primele două con- 
terpretării tradionale 4 déi n tiri x S i Tos nei rechi > 
ZEN se întorc spre frumuseyile pagine ale a ia d h cati unei perechi de cone lu- 
hităţii în general si spre filosofia lui Platoi ari acades nice; celelalte două se apropie de sti- 
PRI | sem einvi clasicismului se li- al mai viu al unor bune romane istorice. Acura- 
în special. Această reînviere < clas uiv : sila -heologi  nsémn Oaterea i clădiri 
la Ip A intelectuali si arusu. Neo- t arheologica insemna scoaterea unei cladiri 
mita insa la < Ve ee e ` i tice - menita initi nni sc ` e z 
clasicismul, pe de alta parte, se oglindește în for- SC testul, initial la ui scop acum depășit 
mele de guvernámint, devine stilul artistic apro Pi E Perioada: gr veacul SEN Mane 
NIE Ba i EE pute vlantarea ei fizică într-o altă epoca, in care nu-si 
bat oficial si se bazeaza pe o larga receptare pu 
1: nteresul pentru clasic al barocului refiectă ai găsea nici o justificare practică. Această trans- 
blica. Interesul pentru clasic ¿š T De slantare nu s-ar li produs niciodată în perioada 
imagine aristocratică despre om, raminind res oe IMA, ali A | PROG Mu SH g A 
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c pati 5 S Gu Ols. dur nsnele loi voiau sa adapteze prir icipi si motive cla 
se identificau cu zen di pi la cerintele tii al 1 lor, Vignon, Percier si 
‘ale, c i cele ale zeităților antice, con stitulau I ea NEUE, JOH SUOI): FeECICI Ë 
morale, ca Sl Cele < a Ger 1 RO Fontaine se straduiau să transpuna manifestari 
etica unei clase cu mari privilegii. Neoclasicismul Vasca! jl > E : 
rapoleonian, prin contrast, se orientează Spre e perioade: napoleoniene în upare antice 
napi all, VN < a ; = 7» È 
SE ohare. care onseste uit model hedonis lot astfel, în cadrul stilului neoclasic, o sta- 
tihnita burghezie, care gaseste : > : : : | : 
lacul ei în modul de viatà din anticul Pompei ie reușită trebuia să fie conforma modelului 
pe placul ei in mr Ic i à : T ; ARE 
i Heroilanenm dar îmbinau luxul, temperin- uc. lar cum evista o abundenta de asemenea 
d I, cu normele morale mai stricte ale unui regim dele, sculptorii erau limitați în activitatea lor 
x] een morale m: : se 3 
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făcuseră din marmură tipuri pline de viaţa, Ca- 
nova Şi Thorwaldsen preschimbă carnea vie a 
modelelor în statui de piatră reci. 

Interesul entuziast pentru antichitate l-a pus 
uneori și pe David în situaţii asemănătoare. Pen- 
tru capetele figurilor din primele sale tablouri 
el folosea, în loc de modele vii, vechi busturi 
romane. În perioada barocă, Poussin si Claude 
Lorrain înfățișau Roma de regula sub aspectul unor 
ruine pitoreşti; David însă pictează reconstituiri 
arheologice. Doamna Récamier era o figura mar- 
cantă a Parisului monden din prima parte a vea- 
cului al XIX-lea, dar David face din ea reîncar- 
narea, în costum de bal mascat, a unei matroane 
de la Pompei. Respectul lui David pentru lini 
si planuri este deseori atît de strict, încît picturile 
sale par aproape la fel de severe ca sculptura i 

relief. David e salvat însa de majoritatea capca- 
nelik în care cad colegii săi sculptori si arhitecți 
prin simplul fapt că în acea vreme se cunoşteau 
foarte puține exemple de pictura an tica. Ca ur 
mare, el a fost nevoit sa-si îndrepte considerabilul 
sau talent de pictor în direcyia unui stil nou. 


In poezie, o motivatie similara putem gasi in 
reformele lui André Chénier, bazate pe studiile 
lui asupra unor originale grecesti si latine. Pentru 
forma odelor, elegiilor, epopeilor si — pas- 
torale, el se inspirà direct din Homer, Pindar, 
Vergiliu și Horaţiu. „Să scriem, pe ginduri noi, 
antice versuri“, spusese el, si în măsură conside- 
rabilà entuziasmul îl ajutase să-și atingă țelul pro- 
clamat. 

În această epocă arheologică, totuși, muzicienii 
s-au descurcat cel mai bine, neavînd de imitat nici 
un fel de modele rămase din antichitate. Desigur, 
O opera putea aduce note de autenticitate în ac- 
tiune, decor si costume, iar spectacole ca Trium- 
ful lui Traian si Inaugurarea Temp! ului Victoriei 
de Persuis si Lesueur sau Vesta!a de Spontini (toate 
reprezentate în 1807) incearcà sa faca tocmai 
acest lucru. Era însă doar ceva de suprafața, ne 
putindu-se M goi nici pe departe cu tipul de 
autenticitate reprezentat de Coloana Vendóme 





au de arcele triumfale napoleoniene. Întrucît mu- 
4 cren trebuiau să-și elaboreze un stil propriu 
uzica vremii lasă în umbră celelalte arte, cà- 
Aa Š Ke . è > > 
ind, prin vitalitatea ei, un interes general de 
rat A c4 ^ 5 š 
urata. Asa cum inzorzoi | roco generase ui 
` ( 1 inzorzonatui rococo generase un 












contracurent în neoclasi SICIS mul prerevo utionar, tot 
astfe in veacul al XVIII-lea avusese loc o re- 
orma în muzică, sub influenţa lui Gluck. Redu- 

nd numărul personajelor în operă, renuntînd 
la tiuni secundare complicate, întărind rolul 


oul, trecînd o bună parte din expresia lirică 

upra orchestrei, compunînd melodii simple, fără 
zorzoane si evitind cadentele de coloratura în ma- 
italianà, Gluck infaptuise o revolutie in 
simi ilara celei datorate lui David în pic- 
i deschisese calea unui stil nou. Ideile lui se 
bazau in parte pe o reinterpretare a Poeticii lui 
Aristotel, iar în prefata la Alcesia (1767) compo- 
zitorul deeg ca muzica sa lasa actiunea drama- 
uca sa decurga fara a o intrerupe si fara a 
nabus: sub o gramada inutilă de ornamente“. Ca 
un ecou la teza lui Win ickelmann, el adauga cà ma- 
rile princ ipii ale trumosu! ul sint „simplitatea, ade- 
varul si naturaletea“ 





Aceste principi şi-au găsit întruparea finală 
n viguroasa muzică a lui Beethoven. care. înlă- 





Sad marii weehile neu 

r nerăbdătoi vechile precedente, creează un 
Uu €xpresn cu adevarat eroic, nu histrionic. Din 
eoclasicism Beethoven se înalță ca artistul cel 
mai reprezentativ, iar muzica lui este cea mai 
Ie cama realizare artistica a epocii. 


CRONOLOGIE / Prima parte a secolului al XIX-lea 
Istorie generală 


48 Incepe efectuarez 1 = Y 
Incepe ectuarea de săpături la Pom- 
pei si Herculaneum 
176 Stuart si Revett publică Antichitéfile 
<elmann (1717—1768) publică Is- 
toria artei antichitàtii 
1760 Lessing (1729—1781) publică Laocoon 
li/4 Opera Orfeu de Gluck este reprezen- 
tată la Paris 





1704 Wink 













1785— 
1788— 


1792— 


1824— 


1830— 


Pictori 


1716— 
1746— 
1748— 
1771— 
1780— 


1791— 


Sculptori 
1757— 
1770— 
1798— 

Arhitecti 


1733— 
1739— 


1820 
1791 


1789 
1794 
1796 


1798 
1799 
1802 
1803 
1804 


1806 


1814 


1821 
1815 


1809 
1828 
1825 


1808 
1811 


Stilul federal în Statele Unite 
Langhans construiește Poarta Branden- 
burg din Berlin 

Începe Revoluţia franceză 

Prima republică franceză 

Prima campanie a lui Napoleon in Ita- 
lia 

Campania lui Napoleon in Egipt. Bata- 
lia de la Piramide 

Napoleon devine prim-consul 
Napoleon devine consul pe viata 
Codul Napoleon 

Napoleon se incoroneaza împărat 
ethoven termina Eroica 

Vignon incepe constructia Templt 
Gloriei (ulterior biserica La Madelei 
Percier si Fontaine incep lucrárile 
Arc du Carrousel. Chalgrin incepe 
structia Arcului de Triumf 
Abdicarea lui Napo d 
Bourbonilor pe tronul 

Ludovic al XVIII-lea 

Napoleon este infrint 

Waterloo 

„Marmurele 

dra 

Parlamentul britanic cumpără 

rele Elgin“, care sint aduse 
Museum 

Moartea lui Napoleon 

Carol al X-lea, rege al Fr 

Revoluţia din iulie 

Ludovic Filip. rege al Fr 

narh constitutional 


Joseph-Marie Vien 
Francisco Goya 
Jacques-Louis David 
Antoine-Jean Gros 
J.-A.-D. Ing 
Theodore Gericault 


Antonio Canova 
Bertel Thorwaldsen 
P.-J.-H. Lemaire 


Karl Gotthard Langhans 
Jean-Francois Chalgrin 


Thomas Jefferson 

John Soane 

Pierre-Alexandre Vignon 
Pierre-Francois-Léonard Fontaine 
Charles Percier 

Leo von Klenze 


Christoph Willibald Gluck 
A.-E.-M. Grétry 

Giovanni Paisiello 
Jean-Francois Lesueur 
Luigi Cherubini 

Ludwig van Beethoven 
Gasparo Spontini 











19. Stilul romantic 





PARIS, 1830 


Cu mult înainte de romantica Revoluție din 
1830, idei noi agitau spiritul si imaginagia in 
tualilor si artiștilor din Paris. In 1827, cînd noua 
miscare prindea avint, Victor Hugo publica drama 
sa Cromwell, cu o prefata ce constituie manifestul 
romantismului. Guizot pine la Sorbona preleger 
despre începuturile istoriei franceze. Francois Rud 
destinat a fi principalul sculptor al epocii, revin 
din exilul sau belgian. Iar pictorul Delacroix no- 
teaza în Jurnalul său ca, ducindu-se la Teatri 
Odéon sa vada Hamlet de Shakespeare, s-a inti 
nit cu scriitorii Alexandre Dumas si Victor Hug 
Ofelia din acel spectacol era Harriet Smiths 
care va deveni ulterior soția compozitorului Hei 
tor Berlioz. Gérard de Nerval traduce din Goethe 
inspirindu-] pe Berlioz sa compuna Opt scene do 
„Faust“ (lucrare de mare popularitate mai tiri 
în Versiunea intitulată Dammnatiunea lui Faust) 
Delacroix lucreaza deja la celebrele sale litografii 
menite să ilustreze ediţia din 1828 a dramei | 
Goethe. 

În toate privingele, deceniul a 
secol fusese o perioadă de mare insufletire, 














treilea al acest 





atunci cînd Théophile Gautier va scrie mai tir- 
ziu despre istoria romantismului, el va privi 
urmă cu nostalgie spre anii tinereţii sale. „Ce vre- 


Ai 
e 


muri minunate“, observa el, „Walter Scott era pe 


9 onal Baiatul dii dreapia este un copil al surazii 














































atunci în cu'mea succesului sau; ne initiam fi 
tainele Faustului lui Goethe, care, asa cum spu 
nea doamna de Staél, cuprinde totul. Il descope 
ream pe Shakespeare si poemele lordului Byron: 
Corsarul, Lara, Ghiaurul, Mantred, Beppo si Don 
Juan ne purtau catre Orient, care nu era pe atunci 
banalizat ca astazi. Toru] era proaspat, nou, cu 
o tenta exotica, imbatator si puternic înmiresmat 
Ne ametea, de parca am fi păşit într-o ciudata 
lume nouă“. Romantismul este adus, vijelios, de 
valul tulburărilor po'itice care culminează cu re 
volutia din iulie 1830, si va ramine sti'ul domi 
nant în Franţa pina la revolutia din Februarie 
1848. 

Nicăieri nu găsim un exemplu mai potrivit d: 
imbinare a geniului artistic cu spiritul vremii 


decît în viaja si opera lui Eugene Delacroix, si 
tuate în decorul parizian al anu'ui 1830. In Li 
ertătea conducind poporul el da o expresie Im- 


candescentà g'orioaselor zile din iulie. Pinza, fi | 
care artistul distileaza esenţa acelei revoluyn, este | 
dominată de apriga figura alegorica a Libertăţii 
văzută aici ca spirit al poporului francez, pe care 
ea îl conduce înainte, spre victorie. Nu este o | 
destinsà zeitate mediteraneană, ci o virila, ener- 
gica reîncarnare a spiritului de la 1789; braţe 





ei viguroase pot (ine cu uşurinţă atit o puşcă cu 
baionetă, cît si f'amura tricolorà a Republicii 
Deşi are pieptul gol, nu vedem la ea nici un semm 
1 itate: cu picioare'e-i pu 





de moliciune ori senzua 
terne trece peste baricadele strazii, ducind pe 
cei care o urmează înainte, prin ploaia de gloanţe. 
Această figura alegorica este tratată de pictoi 
ca un personaj viu. Doar boneta frigiana si pro 





filul aproape clasic, senin în faţa primejdi 
arată sensul ei simbolic. Ea nu pluteşte, purtată 
de aripi, deasupra bataliei asa cum o redau 
nuly alţi artisti ci, cu picioarele pe pamint 
e alla în centrul actiunit. 

În mulţimea amestecată care o urmează veden 
tit studenti plini de avint, cit si ostași caliti în 
upte, care i-au dat ei ascultare, nu regelui reac 





pariziene. Prea tînăr ca să înţeleagă sensul eve- 
nimentelor, el ia parte, cu cite un pistol în fiecare 
mina, la tumultul general. In arierplan se văd ra- 
măşiţele vechii gărzi din vremea revo'utiel, care 
continua lupta. Sint reprezentate două principale 
clase sociale: în zona umbrită din extrema stînga, 
bărbatul înarmat cu o sabie este, desigur, un pro- 
letar; în faţa lui, spre centru, figura mai proe- 
minentă, cu gheroc la moda, joben si favoriti, este 
un burghez care şi-a luat flinta și participa la 
învălmăşeala generală. Clasa lui este cea care 
conduce lupta si va culege roadele, dînd propriu-i 
chip noii monarhii reprezentate de Ludovic Filip, 
„regele-cetăţean“. Cu toate că Revoluţia din iulie 
a fost în esenţă o revoltă de palat care a înlocuit 
un Bourbon reacüonar cu vărul sau mai liberal, 
nici un aristocrat nu apare în tablou. În primul 
plan, răniții si muribunzii zac pe pietrele smulse 
din pava), cu feţele întoarse spre Libertate — 
inspirația lor si ratiunea lor de a trai. În dreapta 
se văd, prin fum, turnurile catedralei Notre-Dame. 





Darorită cadrului de referință contemporan, 
în care recunoaștem familiarele camagi, bluze, pan- 
taloni, pusu, pistoale si alte elemente specifice 
eacului trecut, tabloul a fost uneori numit rea- 
list. Dar deoarece spiritul lucrării transcende 
evenimentul în sine, iar artistul a redat sentimen- 
tul mai curînd decît realitatea, pictura este nein- 
doios in stil romantic. Dind realităţii încarcatura 
electrică a unei autudini emoţionale, Delacroix 
își inalià pictura pina la nivelul TT resi 
idealizate, dar foarte personale, astfel incit toy 
cei care o vad par a trai ei înşişi cele ce se intim- 
pla. Mai elocventă decit orice pagin a dintr-o 
carte de istorie, pînza a surprins atît sentimentul, 
cit si faptele ce constituie acţiunea. De parca tu- I 
multul l-ar fi trezit pe artist din visele sale despre | 
trecut, si acum, deplin conștient, el îsi aplica teh- | 
nica expresivă unuia din evenimentele tulbură- | 
toare ale propriei sale epoci. | 
Ca in toate picturile lui Delacroix, culoarea | 
joaca un rol important în crearea atmosferei. Aici, 
un exemplu frapant de folosire a culorii este felul 200 | 
















































în care el preia roșul, albul si albastrul flamurii 
(simbol al patriotismului) si le integreaza în an- 
samblul picturii. Banda albă din mijloc, semni- 
ficind ZC si puritatea, se imbina cu fumul 
purificator al luptei; albastrul, simbolizînd liber- 
tatea, corespunde portiunilor de cer vizibile în 
colțurile de sus, deasupra fumului; roșul flamurii 
înălțate se leagă de sîngele celor cazuui pentru 
idealul libertăţii. Astfel simbolismul flamurii se 
integrează în coloritul tabloului, amindoua imbi- 
nîndu-se cu iluminarea dramatică spre a defini 
gama emoțională. Toate acestea, la rindul lor, dez 
volta tema patriotică, într-o unitate picturala for 
nală de intensă concentraţie. Prin cumpararea aces 
tui tablou în numele statului, de către noul rege 
burghez, cu prilejul expunerii lui la Salonul din 
1831, s-a pus pecetea aprobării oficiale pe arta lui 
Delacroix și pe stilul romantic. 


PICTURA 


Este caracteristic pentru pictura romantica faptul 
că Delacroix, principalul ei reprezentant, cauta 
sursele viziunilor sale picturale în fantezia lumii 
literare si nu în L. realităţii cotidiene. Acest 
ucru reiese prompt din felul în care el isi alege 
i tratează subiectele. Moartea lui Sardanapal, 
Mazepa, Ghiaurul si pasa sau Naufragiul lui Don 
Juan vadesc toate sorgintea acestor picturi fran- 


ceze în poezia unui nobil M A Byron. 
Ilustratiile lui Delacroix pentru Sr: de Goethe 


s-au bucurat de admiraţia fara régent acestui 
foarte german autor, care simţea CT^Sub raportul 
daou si profunzimii de ui clegere ele nu pu- 
teau fi depășite (fig. 331, 332). 
Imaginaţia lui Delacroix fusese 
Faust încă de cînd îl văzuse reprezentat prima 
oară la Londra. Într-o scrisoare către un prieten, 
el comentase mai ales înfăţişarea lui diabolica. 
Litografiile create de artist vădesc măiestria lui 
ca ilustrator și ni-l arată la fel de iscusit în lu- 
crările mici ca si în compoziţiile la scara epică 


captivată de 











In ciuda afinitayii cu Byron si Goethe, Delacroix 
nu era totde: duna în rezonanța cu operele con- 
temporanilor săi romantici parizieni. În Jurnalul 
său el notează ca opera P» ofetul de Meyerbeer este 


„oribila“ si H numeşte pe Berlioz a Hugo ,asa-zisii 





reformatori“. „Zgomotul e d te za- 
paceste", scrie el despre muzica lui Berlioz, ,este 
o harababura grandilocventă“. Dintre toti muzi- 


cienii îl admiră cel mai mult pe Mozart, iar din- 
tre cei contemporani cu el doar Chopii ores- 
punde, prin maiestrie si rafinament, cerințe] vr lui. 


iui Delacroix era mijlo- 
foarte emo- 
precum- 
este dus- 
pa'eta 


[ehnica coloristică a 
cul de transmitere a unui conţinut 
agitat. Pentru artist, 


panea asupra desenului; 


tional si culoarea 
sgriul 
manul oricai 'el picturi sieve SA de pe 
pamint... cu ch 


dupa el, 
Izgonim 
noastrà toate culorile de 
creste si stralu- 


contras ul CI matic, cu atit 








mare 

cirea". Modelele picturale recunoscute de erau 
pinzele epice ale lui Rubens și tablourile pline 
de tensiune dramatica ale lui Rembrandt, cu ac- 
centu! lor pe dinamica luminii (vezi pl. 34, 37) 
dintre operele xo i a admira peisajele deli- 


colorit subul ale englezului Constable 
întemeia pe o o 


mai curînd decit pe 


cate, de un 


. sa arta se estetica a cu- 


emotiei 





lori, luminii si una 
a liniei. desenului si formei. Neaieri nu este mai 
bine ilustrat acest lucru decit în capodopera sa 
timpurie Dante Vergiliu în Infern (fig. 333) 
prima pictura de a care s-a bucurat de 

larga apreciere, atunci cînd a fost expusa la Sa- 


Goen din 1822. 

zvorind dn va ua medieval si 
acabru, interesul fara de Dante 
west a sulului romantic. Ceea ce 


n eo 
pentru neoclasicism era poetu 


pentru 
"sc m 
trasatura 
Homer 
can pentru romantism. Shelley ȘI prera aeliqii il 
faceau cunoscut pe Dante în Anglia; Schlegel si 
Schelling il interpretau pentru ger- 
mani; Chateaubriand si Sainte 
lasi lucru în folosul icezilor. 

Prin tabloul sau, 

I 


patosului 


| usese 





traduceau si 


Beuve faceau ace- 


Delacroix ne introduce în 


domeniul pur. Personajul centra 


este 202 
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ergiliu, imbracat intr-o mantie stacojie de flo- 


rentin, purtind cununa de lauri si redat cu o mo- 
3 Y 


numentalitate impasibila, ca simbol al calmului 
clasic. În stînga se afla Dante, cu o gluga rosie 
pe cap, expresiv uman, În contrast cu seninatatea 
imortalului sau însoțitor, si implicat afectiv în 


imbianta grotesca si înspăimîntătoare. El privește 
cu groază la damnati ce se zbat prin à e in 
jurul lui. In urma barcii freamata formele zbuciu 

mate ale celor osindiyi, care spera mereu ca, aga- 
\indu-se de barcă, vor putea ajunge la malul ce- 
làlalt. Unul înce earca sa se cagare înăuntru, dinţii 
altuia se înfig în bordajul barcii, dar degeaba, căci 
ei se afunda iar în apa întunecată. Peste tot dom- 
esc suferința si disperarea. În dreapta se vede 
Flegias, sepulcralul barcagiu, întors cu spatele, 
straduindu-se să conducă barca peste riul Sux, 
pre malurile arzătoare ale orașului Dis, văzut în 
depărtare printre nori de fum sulfuros. Coloritul 
loggbro creeaza impresia ca tabloul pictat 
'u singe, pucioasa si foc. 

În timp ce lucra la el, Delacroix îl punea pe 
un tînăr prieten să-i citească din Divina Comedie. 
În Jurnalul său el ne spune: „Cel mai reușit cap 
din tabloul meu cu Dante l-am făcut cu cea mai 
mare iuteala si însufleţire, pe cînd Pierret imi 
itea un cînt din Dante, pe care eu îl cunosteam 
deja, dar căruia el îi dădea, prin intonatie, o forța 
ce mă electriza. Este capul omului dinapoia bărcii, 

faţa spre noi, care încearcă sa se urce în barca 
după ce și-a aruncat un bray peste copastie". Pa- 
sajul ce aprinde fantezia artistului sl e care 2! 


a VILL 


lost 


isi construiește pictura se afla în carte 
Infernulni. 
La prima lui stirnit o 
Dela- 


adu- 


tabloul a 
furtunà de proteste si ocari adresate lui 
Croix, ceea ce a contribuit foarte mult la 
cerea tinárului pictor în atenţia criticii. Un apă- 
rator al tradiţiei academice a lui David îl nu- 
meste ,improscátur cu stropi de culoare“; altul 
consideră că artistul „combinase toate părţile lu- 
cràrii, subsumindu-le unei singure emoţii“. Daca 
intensitatea expresiva a picturii era ceva nou pe 


expunere, 






























































uncis asti v O Inc adi am usor printre ci 9)0nen- 
tele aspectului macabru ale stilului romantic. Chiar 
i figurile nude, cu muschi puternici care ne amin- 


tesc de operele lui Rubens si "rN wie NI sint aici 
mod elate 
Delacroix 


culoare decit forme 
cum a 


lar 


de 
\sa 


pictura, 


mai mult mase 


tridimensii nal. spus € indi a 


este folosirea de catre el 


culoarea 


q unei palete coloristice capabile s sa pr Oroace spec- 
tatorului reacţii emoţionale specifice va li bogata 
Ht CONSE inte asupr a pictur il ımı presionis E SI post 


impresion iste. 


SCULPTURA 


sulului 
Francois 


sculpturale dominante ale 
voluntaril ) 


datoreaza ins 


Una din operele 
romantic este Plecarea 
Rude (fig. 334). Ea 
expresiei viguroase si tonalităţii susținut 
amplasarea ei într-o poziţie favorabila, 
a Arcului de triumf din Paris, ii 


de 
isl 
ero ice, iar 
pe o la- 


asigura un 


tura 

mavimum de spectatori. Lucratà într-un foarte 
marcat altorelief, compoziţia propriu-zisă înaltă 
de aproape 13 m si desfasurindu-se lateral pe 


aproape 8 m — este într-adevăr de proporţii co 
losale. Conceperea si comanda ei dateaza din umpul 
alului de emotie patriotică legat de Revoluţia din 


iulie 1830 si de amintirea luptelor anterioare pen- 
tru libertate. Era aici © sursă comuna de inspi- 
ratie pentru Delacroix si Rude, lucrarea acestuia 
din urma find desigur mult indatoratà picturii 
Libertatea conducind poporul (N ezi pl. 44). Lui 
Delacroix i-a trebuit numai un an pentru a-și 


aduce tabloul în fava publicului, dar lui Rude exe- 


cutia unei sculpturi de asemenea proporţii i-a luat 
sase ani de munca. 


Scena ne infayiseaza un grup de voluntari ple- 


cind să apere nou-inter neiata Re publică [ranceza 
ameninţată în 1792 de invazia străină. Cele cinci 
figuri horarite din primul plan s-au unit spre a 


face Fava primejdiei comune si primesc sprijin mo 
ral de la Bellona, zeiţa romana a războiului, care 
zboară. deasupra lor, imboldindu-i înainte prin in- 








Marsiliezei. Se creează un rafinat efort 
| "n gruparca compac tà a per sonajelor, in- 
tensificata de motivul repetat al picioarelor, care 


netà miscare marsaluitoare cu 
ce se apleacă pentru a-și lega 
COI itribuie la sud: Area in reg) i com- 


Intr-o 
! 
prateie ostasulu 


sandala. onal 











poziţii forma unui mars vioi, dar maiestuos. 
Aceşti reprezentanți ai omenirii atît de recent des- 
atusate prin Revolutia franceza sînt apărători 
conștienți libertàyi, egalităţii si fraternitatii lor 


bindite. Deplina barbatie a patru din 
voluntari se echilibreaza cu figura nuda a im 
sului puterile slabinde ale virstni- 


X e 21 
Oa Par ao 





tinar si 








ate, < mai poate doar arata calea 

ndemnindu-i, Avintul clipei, pornit din 

une, H impinge pe voluntari înainte 
lorta irezistibila. 

Deoarece Rude sculptase Plecarea pentru un 
c de triumf napoleonian, motivele lui sint de 
birsie romana. Ostasii poartă coifuri si scuturi 

e, cu toate ca zalele si xem din fundal 
miniesc de ESCH ces Evitarea în cos 
ne si simboluri a carei referiri contemporane 
ceastà era a unuj eveniment ce se pe 


recuse cu mai pofin de cinci decenii în urmă leagă 





3 1 
poziţia de tendința inspirației din trecut. De- 
uta curent — şi pe drept cuvint ,Marsi- 
i piatra ea constituie o foarte ingenioasă 
MiZare s ul pus ralà a unui motiv muzical pentru 


marele cintec revolutionar, care slujeste 


: închegarea spiritului patriotic al grupului. Im- 
compus de un tinar locotenent din armata re- 
olupionara, Rouget de Lisle, fusese practic uitat 


remea imperiului napoleonian, iar sub restau- 
atie bourbona a fost, desigur, interzis oficial. Me- 
tul pentru redescoperirea si readucerea lui în 
conștiința publica il are Berlioz. Sub inriurirea ela- 
ului patriotic generat de evenimentele din iulie 
1830 — nu participase la ele — acest geniu 
mulţumit să transcrie cintecul pen- 


desi 
excentric s-a 


wu cor dublu si orchestra, solicitindu-i apoi, în 
| 10dul sau caracteristic, pe „toţi cei care au voce, 
204 ima si singe în vine“ să-l intoneze. Strofa fi- 








nala incepe dramatic cu trei voci neacompaniate; 
apoi, pe masura ce compozitorul isi mobilizeaza 
fortele vocale si instrumentale, un amplu cres- 
cendo conduce spre refrenul „La arme, cetăţeni!” 
Această versiune a fost executata de numeroase 
ori, cea mai notabilă dintre ele fiind dară în be 
neficiul familiilor celor căzuţi în timpul Revolu 
za a devenit im 


uei din iulie. Mai tirziu Marsiliez 

nul national francez — desi nu în orchestratia lui 
Berlioz — si una din melodiile cele mai cunoscute 
în întreaga lume. 


Intr-o lucrare ulterioara, Joana d'Arc ascul- 
tind vocile (fig. 335), Rude îmbină emoţionalis 
mul cu un subiect de substanţă medievală. Execu- 
tată in 1845 pentru gradi 1a palatului e: 
bourg, sculptura a ajuns în cele din urma la Luvi 
Rude o infatiseaza pe Fecioara din Orléans în ves 
mint garanesc, cu o armură lingă ea, simbolizind 
astfel atît originea ei rurala, cit si misiunea ei 
eroica. Elementul mistic este sugerat de gestul Ioa 
nei, care isi duce mina la ureche pentru a auzi mai 
bine vocile îngeresti ce o calauzesc. Prin stradania 
de a prinde sunetele | greu sesizabile ale acestor 
celeste, pe care Ioana le asculta palpi tind, cu capul 
înclinat, Rude foloseste marmura pina la lir nita 
posibilităților ei expresive. 

Sculptorul, care crescuse într-o perioadă revo- 
lutionará, era totdeauna în deplina rezonanţă cu 
spiritul liberal. El a preferat sa se exileze în Belgia 
în 1815, pentru a nu trai sub un monarh bour- 
bon. Acţiunea era deviza sa estetică. „Lucrul im- 
portant pentru un artist“, a spus el cindva, „este 
să acţioneze“. Unii critici consideră că Plecarea 
voluntarilor e si ipraincarcata, aglomerata si neechi- 
librată. Alţii cred că aglomerarea si lipsa de echi- 
libru se justifică prin subiect — o ridicare concer- 

tată a maselor — si că unitatea se realizează prin 
direcționarea mișcării. Desigur, nu găsim aici nimic 
din repausul clasic, iar prin energia ei manifestă 


VOCI 


lucrarea se desparte net de tradiția academică. 
Eliberind astfel sculptura de multe poncife şi for- 
mule învechite, Rude se dovedește a fi un auten- 


tic reprezentant al romantismului. 


















































ARHITECTURA 


Arhitectura romantică ist trage impulsul initial 
din popularitatea dobindita spre sfirsitul veacului 
al XVII- lea de câtre aşa-numitul roman „gotic. 
Povestiri si piese de acest fel publicate în . Anglia 

purtau titluri ca: Mănăstirea cu stafii, Geier 
cele mistere, Banditii sau Dragoste într-un labi- 
rint, Raymond si Agnes sau Călugări a insingerata 
din Lindenberg si Castelul din Otranto, celebrul 
roman al lui Horace Walpole, subintitulat O po- 















iUI 
gotică. Decorul acestor povestiri consta 
din castele nobiliare sau abatii ruinate. prevăzute 
din belşug cu tr ape tainice, pereţi glisanti, usi scîr- 
tlitoare, armuri aiubulanfe si voci lugubre răsunînd 
din morm int 











te stravechi. Asemenea scene serveau 
ca fundal pentru inocenga lezatà a unor eroine 
gingase, neajutorate ȘI pentru curajul năvalnic, 
char dacă putin nechibzuit, al unor eroi puși pe 
lapte mari. Aceste povestiri au jucat un anumit 





rol în redefinirea termenului „gotic“ — pe care 
Voltaire il numise o combinatie ciudata de groso- 
lanie gi filigran — în ceva mai mistic, cu o tentà 
spectrală, frizind fantasticul, 

Aceste castele imaginare din romane au luat 
torma concretă mai întîi în Anglia, ca toane arhi- 


ecturale ale unor excentrici bogaţi. Walpole, fiul 
înstărit al unui puternic prim-ministru, își clădise 

reședință fantezistă ce a dat numele ei unui a: 
pect al stilului romantic, bean de Strawberry 
Hill*. William Beckford, pe care Byron îl numea 
cel mai bogat fiu din Anglia“, La însărcinat pe 
irhitectul James Wyatt să-i construiască o rese- 
inta pe care a numit-o Fonthill Abbey („Abația 
Fonthill“) (fig. 336). Masivul turn central se înălța 
easupra unei sali spatioase în care se ajungea pe 

scară impunătoare (fig. 337). Restul interiorului 
ra un labirint de coridoare lungi si reci care ofe- 
au peregi pentru col lecţiile de picturi si tapiserii 
le propri ietaruluj si un cadru potrivit pentru vi- 
ile lui melancolice. In nerabdarea sa de a ve- 
lea „abația“ terminată, Bec zi ord îi îmboldea pe 
uncitori zi gi noapte, astfel că, datorită grabei, 















































s-a neglijat punerea unei fundaţii adecvate sub 
turn. La numai cîțiva ani după încheierea lucrari 
lor, turnul castelului fantezist al lui Beckford s-a 
prăbuşit, darîmînd aproape întreaga clădire. Cum 
ruinele erau în mare voga ca reședințe la acea 
vreme, catastrofa n-a facut decit să sporeasca pi 
torescul „abației“, facind-o si mai interesantă. 

La începutul anilor 1820 Fonthill Abbey era 
atit de populară, încît ziarele scriau despre „Fon 
thillomanie“. Se numărau pînă la 500 de vizita 
tori pe zi. Peisajul pitoresc creat de Beckford, 
care a pus să se transplanteze un număr enorm de 
copaci, a stirnit admiraţia pictorului Constable 
care locuia în apropiere, ca $1 pe a unor poeţi ca 
lordul Byron si Edgar Allan Poe. Pentru imagina 
tia populară Fonthill Abbey era un roman de Wal 
ter Scott în piatră. 

Romanul gotic literatură şi renașterea gotică 
in sthitectari cistigau tot mai mult teren. Mă 
năstirea Northanger, din care Jane Austen face o 
savuroasa parodie a miscarii, apare tocmai în vre 
mea cînd romanele istorice ale lui Walter Scott 
se bucurau de mare succes la public. Aceste ro- 
mane încep sa fie traduse în franyuzeste de prin 
1816 si deschid astfel calea scrierilor lui Hugo si 
Dumas. Dintre expresiile arhitectonice englezești 
ale acestei perioade literare ne-au rămas cladirea 
Parlamentului (fig. 338), începută de Charles 
Barry în 1839, şi noul Palat al Justiţiei (arhitect: 
George Street), ambele constituind repere fami- 
liare în Londra de astăzi. 

In Germania, inca din 1772 tînarul poet Goethe, 
sub îndrumarea mentorului sau universitar Gott 
fried Herder, scria laude la adresa constructorului 
catedralei din Strasbourg, Erwin von Steinbach. 
Cartea se intituleaza, semnificativ, Von deutscher 
Baukunst („Despre arhitectura germana“). Mai tir- 
ziu, Goethe va plasa actiunea poemului sau dra 
matic despre legenda medievala a lui Faust in- 
tr-un decor gotic, In secolul al XIX-lea, interesul 
literayilor germani pentru neomedievalism a ofe 
rit fundalul operelor Tannhäuser, Lohengrin s 
Parsifal de Richard Wagner. Cel mai entuziast 
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protector al lui Wagner era regele Ludovic al II 
lea al Bavariei, care l-a ajutat pe compozitor sa 
construiasca opera din Bayreuth. 

In França, efortul arhitectural s-a îndreptat 
numeroaselor monu- 


1 
| 
i 


a început spre conservarea 
mente medievale încă existente. La mai puţin de 
un an după era din iulie Victor Hugo pu 
blica Seet? Notre-Dame de Paris (Cocosatul de 
la Notre-Dame). Faptul ca adevaratul protagonist 
al romanului este catedrala gotica a Parisului a 
sporit entuziasmul popular pentru restaurarea bi- 
sericilor, castelelor si manastirilor. Sprijin pentru 
amus catedralei Notre-Dame a venit cu 
rind si de la cercurile oficiale, prin istoricul Gui 
zot, care era atunci prim-ministru. El înfiinţează 
in 1837 Comisia pentru conservarea monumentelor 
istorice. In Franta, ca si mai înainte — în 
Anglia si Germania, arhitectura romantica se aso 
ciază cu reînvierea sentimentului patriotic si na- 
tional. Reînvierea goticului sosise, in stirsit, pe 
tarimul ei de bastina, canalizind energiile natio 
nale franceze spre noi avinturi ale imaginatiel si 
dind spiritului francez prilejul sa se desprinda de 
visuri de glorie imperiala romana ce se 
cosmarul infringerii lui Napo 


recentele 
transformasera în 
leon. 

Eruditia precisa a mintii academice franceze a 
gasit un mod de manifestare în crearea noii sti 
inte a arheologiei medieviste, roadele vazindu-se 
in restaurarea unor edificii ca St. Chapelle si ca- 
tedrala Notre-Dame din Paris. In scrierile sale des 
pre arhitectura medievală, Eugene Viollet-le-Duc 
atrage atenţia asupra logicii inginerești a con- 
structorilor din evul mediu si demonstrează uni 
tatea organică a sistemului constructiv gotic, în 
cadrul căruia fiecare piatră îşi avea rolul ei (Dar 
n perioada de maxima înflorire a goticului, pina 
si detaliile Hecoranve e serveau unor scopuri utile). 
Concluzia cà totul era necesar si cà nimic nu se 
folosea doar pentru efect a modificat gîndirea ar 
hitecturala din secolul al XIX-lea şi a pus partial 
bazele revenirii la constructii functionale în secolul 


ostru. 


Miede e  — 


Venind oarecum mai tirziu pe scena acestei re 
invieri medievale, arhitectii francezi nu se gra- 
beau să-și abandoneze restaurările pentru a con- 
strui clădiri noi. Cînd au făcut totuşi aceasta, au 
făcut-o cu folos, căci acum puteau examina toate 
experimentele întreprinse si evita absurditatile si 
excesele ce caracterizasera miscarea în alte 
Desi planurile dateaza inca din perioada activita- 
tii intense a lui Victor Hugo, Delacroix si Berlioz 
de-abia în 1846 au putut începe lucrările | 
rica Ste. Clotilde (fig. 369). 
Christian Gau — originar 
zat cetăţean francez — planul a fost terminat 
după moartea acestuia, de catre ie. re Ball 
Desi cladita în principal din piatra alba, Ste. Cl 

tilde incorporeaza inovatia tehni a a unor grit 

d fontă adăugate bolților pentru a le spori rezis 
tenta si durabilitatea. Grinzile sint as 
blocuri de piatra, dar faptul ca o cladire cu 

pect medieval cuprindea materiale create de re 

lutia industrială din veacul al XIX-lea a stiri 
mare interes printre arhitecţii vremii 


parti 
partt 


i bise- 
Flaborat de Francois 


din Koln, dar naturali 


unse 


Bazata pe modele gotice din secolul al 
biserica are caracteristicile obisnuite: nava 
terali, transept, cor, absida cu capele dis 
diar. Patru contr aforti impart faţada »ogat 
mentata, în trei parti, fiecare cu un po 
ware. Pe timpanele celor laterale sint 
in reliefuri sculptate, martiriul Sfintului 
botezul lui Clovis. In portaluri s! i 
în picioare de sfinyi merovingieni 
puturile nationale franceze, p 





iegati 


istoriei 





Ce Clotilda, soția lui Clovis, si SÍ 
, patroana Parisului 
Tato primeste ‘tated printr-un 


voie cu 60 de vitralii, care realizeaza 





nografica promisă de sculpturile fatadei, Rep: 
zentarile spun povestea Sfi tei C lotilda si a citor 
contemporani ai el Sfintul Vale: Sfinti 





Martin din Tours si Sfîntul Remi ca si a do 
dintre copiii ei, ulterior canon Sfintul Cloud 
si Sfinta Bathilde. Corul adaposteste o 
cu trei manuale, bogat impodobita 


izati: 








| tick. Aici a cintat compozitorul César Franck, din 
1872 pina la moarte, şi tot aici gi-a creat celebrele 


izatil. 


| mprov 
| Daca comparam biserica Ste. Clotilde cu mo 
umente gotice originale, cum sint catedralele din 


(fig. 141), Paris si Reims, vedea cà 
ea pare studiata, de o simetrie excesiva si de o 
raceala academica. Prività însa în contextul epocii 
si al reflexelor nascute din fervoarea medievala a 
lui Victor măiestria sculprurala a lui 
din coloritul Delacroix si din 
igistica fantastica a muzicii lui Berlioz, ca prinde 
teva rave din caldura lor stralucitoare, devenind 


Chartre vom 


Hugo, din 


lui 


Rude, picturii 











un demn companion arhitecturi ul al acestora si un 
noment semnat In 's[asurarea stilului ro mantic 
POEZIA 
Din cele trei mari figuri literare care l-au influ 
tat pe Victor Hugo in aceasta perioada, Dante 
i Shakespeare aparţineau trecutului; numai Goe 
the, era. desi mai virstnic, contemporan cu el, 
Aceşti trei scriitori ne spune Hugo în prefaya 
la Cromwell ne arata ca sursele grotescului se 
fla pretutindeni, „în aer, in apa, în påmint, T 
foc salasluiese acele mulțimi de făpturi interme- 
diare pe care le găsim vii în tradițiile populare 
nedievale; grotescul provoaca groaznicele masca 
rade de la orgiile vrăjitoarelor; el îi da lui Satan 
arnele, copita despicata si aripile de liliac. Gro 
scul, ec grotescul azvirle acum în iadul cres 








chipurile de spaima pe « le evocă geniul se 
er al lui Dante J Vilu Inutil de adaugat, 
telegerea marilor sai Gesten implica o mare 
apai itate de selec tie. Din Divina Come die Hug; 
wage Infernul. Poezia sa Aprés une lecture di 
ant „Dupa lectură din Dante“), scrisa în 
337 apropie de tabloul dantesc al lui Dela 
oix: „Atunci cînd poetul zugrăvește imaginea 


idului*. rie Hugo, „el zugraveste imaginea pro- 
ale vie", lar mai departe: »Haituit de 
1 si fantasme, poetul trebuie sa orbecarasca 





prin codri tainici, în care forme nepamintesti îi 
răsar, întunecoase, în drum. Pierdut prin ceţuri 
»elàmurite, la fiece pas el aude tinguiri și sune- 





ul slab al dinţilor albi scrisnind în noaptea neagra. 
loate relele — răzbunarea, foametea, ambiua, tru- 
Ha ȘI zgircenia intuneca si mai mult scena. lar 


i, sufletele celor care au gustat otrava lasitati, 
ricii si trădării se îmbină cu mastile schimonosite 
ale celor mistuiti de ura. Singura lumina în aceasta 








veznà universală este vocea nemuritorului artist, 
Vergiliu, indemnindu-l: «Mergi mai departe 

La Petrarca, Hugo admira Triumful Morţii: la 
xcaccio, descrierile plastice din vremea „epide- 
1 de ciumă“; la LU RES pe ate „scenele lugubre 
din Hamlet si cazanul clocoti: i bolborosind al 
vrăjitoarelor din Macbeth; la y în Faust, 
Noaptea Walpurgiei. Laolaltà, acestea alcătuiesc 


in adevărat carnaval al macabrului, sinistrului si 








damnatiunil. 

Trecerea lui Hugo la aceasta noua psihologie 
este vizibilă încă din 1826, cînd el isi reediteaza 
Odele, la care adauga cincisprezece Balade, a pai- 
sprezecea fiind intitulată „Sabatul vrăjitoarelor“ 
Noua sa orientare el o explică în introducere 
Odele, ne spune poetul, Sin eau inspiraţia 
sa pur religioasă, căreia îi dă o expresie personală 
n metru clasic. Cele inutulate tale de“ au caracter 
de „capriciu“ si cuprind fantezii pline de culoare, 
verii si legende cu caracter superstiios. Poetul 
afirmă că aceste balade s-au născur din influenţa 
exercitată asupra lui de repertoriul trubadurilor 
medievali, în special de acele rapsodii creștine cu 
substanţă epic a, pe care menestrelii le cintau cu 





icompaniament de harfă, cutreierind din castel 
castel. 

Balada începe cu descrierea unei biserici gotice 
în miez de noapte; orologiul din clopotniţă bate 
douasprezece, este ceasul vrajitoarelor. Fulgera lu 
nini ciudate, apa sfinţită începe sa fiarbă în cris- 
telnita, se aud strigate si urlete, iar din toate par- 
tile sosesc cei care raspund la chemarea lui Satan: 
spectre, dragoni, vampiri, vîrcolaci, monstri si sufle- 


tele damnagilor, proaspăt iesite din morminte. In 














































timp ce Satana cinta o liturghie neagra, un dracu- 
sor citeste din Evanghelie si întreaga adunare exe- 
cuta un dans dezmatat. 

in introducere si in refren Hugo foloseste rime 
imperecheate: aa, b b, cc si asa mai departe. In 
rersurile dintre ele recurge insa la o varianta a 
unei vechi scheme medievale de rimă triplă amin- 





tind de Dies irae (secolul al XIII-lea), care inca 
este un element important al slujbei « ae pen 
tru morti. Versurile 1, 5 si 9 rimeaza, iar între ele 
je afla două grupuri de versuri cu rima tripla, for- 
mind schema a, bbb, a, ccc. Dies irae mai aparuse 


si In scena din bisericà, în Faust de Costa atunci 
cînd Margareta, conștientă de faptul ca e sortită 
osindei veşnice, aude corul intonind infricosatoa- 
rele versuri (fig. 340). Atit imaginile cit si tehnica 
baladei lui Hugo seamana cu elementele corespun 
zavoare din Faust, iar ambele poeme au un stra 
mos comun în scena vrăjitoarelor din Macbeth. 
\semanarea de schema metrica si de imagini vra- 
jitoresti este evidentă. Găsim același limbaj vioi, 
vintind sa încînte urechea si sa stimuleze im: igi 
natia, iar nu sa ofere un înţeles logic, mai ales in 
Noaptea Walpurgiei din Faust. Scena misuna de 
cu calarind pe yapi si pe bufniye uriase; pe 
pamint forfotesc salamandre si serpi incolăciţi; 
prin aer zboară lilieci, iar licurici sclipitori asigură 
iluminatia. În timp ce Mefistofel descrie oribilul 
dans, tot soiul de vierari nocturne, sinistre si dez- 
gustatoare, 

se-nghesuie si se-mbulzesc, gonind nelinistite 

Soptind nedeslusit, ingüimind si bolborosind, 


Sclipind, scinteind ori abia pilpiin 


Där 


idevărat ospăț vrüjitoresc! Pázea 


Sursele inspiraţiei lui Hugo sint deci clare, dar daca 
poetul trebuie numărat printre maeștrii limbajului 
și printre cele mai de seamă figuri literare, el nu 
s-a remarcat deloc ca forță motrice sau prin ori 
ginalitate. Foarte dibaci în minuirea simbolurilor 
si stăpin pe formele poetice „el a putut da o ex 
presie bine închegată vocilor schimbatoare ale vre 

mii sale. În pofida virtuozitayii verbale si a 
calității constant ridicate a operei sale, e 































sit sa creeze o capodoperă poetică care să stea 
deasupra tuturor celorlalte. În opera sa toate ide- 
ile epocii se reflectă în inegalata-i retorică, iar 
glasul lui este tipic pentru contextul dat. Replica 
scurtă dar caustică a unui critic modern rezumă 
totul foarte bine. Întrebat care este, după opinia 
lui, cel mai mare poet francez al secolului trecut, 
criticul a răspuns: „Din păcate, Victor Hugo“ 


MUZICA 


Saloanele Parisului erau populate, în zorii epocii 
romantice, de poeţi, dramaturgi, gazetari, critici, 
arhitecţi, pictori, sculptori, muzicieni si reforma- 
tori politici utopisti farà număr. Heinrich Heine, 
poet şi gazetar din nordul Germaniei, Chopin din 
Polonia, Liszt din U ngaria — toți se ames- 
tecau in voie cu artisti si intelectuali localnici ca 
Victor Hugo, Théophile Gautier, Lamartine, Cha 
teaubriand, de Musset, Dumas, George Sand si al 
vi. Filosofi preocupaţi de problemele sociale, ca 
Lamennais, Proudhon, Auguste Comte si Saint- 
Simon dadeau o tenta politica aprinselor dezba- 
teri estetice. În aceasta atmosfera supraincarcata, 
Hector Berlioz trebuie sa fi fost considerat o ade 
varata aparitie, intrupind cele mai fantastice vise 
si cosmaruri romantice. Un contemporan îl descrie 
ca un tînar frematind de pasiune, a carui chica 
bogata se proiecta ca o umbrela miscatoare peste 
ciocul unei pasari de prada. Compozitorul german 
Robert Schumann îl vedea ca un „monstru latos 
cu ochi hulpavi“; personalitatea lui era cea a unei 
„bacante dezlántuite* , lar efectul produs de el în 
societatea vremii era ca ,spaima de filisteni“. Sua- 
vul si rafinatul Felix Mendelssohn- Bartholdy pe de 
alta parte, il gasea pe colegul sau francez cu totul 
exasperant si îi reprosa mereu ca, în ciuda marii 
lui strădanii de a înnebuni complet, nu a reușit 








de fapt niciodată. 

In aceeaşi personalitate marcantă Berlioz îm- 
bina calități ce au facut din el un mare compozi 
tor, cel mai renumit dirijor de orchestră al epocii, 








































in stralu autobiograt. Ca 


dirijor, ne de pu toru 
Gustave Dore, 
341). La pri: 


ind « dita tra 


nebun“ (fig 





cu una din uverturile sale 
a reusit sa redea efectul cerut 
Berlioz a izbu in lacrimi, şi-a smuls părul si 
a SECHER hohotind peste tobe. Memoriile sale 
pera literara de prima 











int, sub raport stilistic, O 
egală In y am cu ¢ ele mai bune autobio 
la, 























e 
din literatura univers aceasta sursa 
de vivacitate ailm că ev lui Berlioz 
fasurat printr-o serie de şocuri afective, pri 

e urma primelor contacte cu literatui 

i muzica timpului său. Unul după altul, focurile 

imaginaţiei lui explozive au fost aprins e de Faust-u 

lui Goethe, care a generat legenda c lra: natica Dam 

natiunea Faust; de poezia Byron, care i-a 

i imfonia pentru viola si hesi Harold 
de vina ? tesca subli 

n marele zica a fost mai 

tit Gluck, apo mai se elibe 
ase de acesti doi precursori, ne spune el ins usi, à 
zarit uriasa forma a lui l nturindu-se 





la orizont. 
are îl primisem de la Shakespeare, si o noua lume 
it de catre muzician, 
mi-] deschisese 


Socul a fost aproape ¿al cu cel 





i muzicii mi s-a dezvaluit 

el cum un nou univers al poeziei 
poetul“. Era, desigur, Beethoven din simfoniile 
Eroica, Pastorala si a IX-a. Într-o măsură mai 
nică, figurile literare ale lui Ve rgiliu, Walter Scott 





i Victor Hugo provoaca tunet ele îndepartate ale 
urtunoas el lui i imagin atii creatoare. 
Berlioz tinea chiar sa-si äiser? pornirile en 


uziaste intr-un grad foarte realist S-a indragos 


rit navalnic de o actriţă Za dezà care juca rolu 
rile principale fer ninine > în trupa cu repertoriu sha 
kespearian ce se bucura ER un mare succes la 
Paris în 1827. Dupa o idila desperata ce i-a dus 


amindoi pina la un pas de sinucidere, Berlioz 








sca insurat cu frumoasa faptura în care vedea 

Ofelie si « Geen tà ingemanate. C ind soga lui s-a 
dovedit a fi doar actrita Harriet 
doamna x Berlioz, 


Smithson, acum 


muzicianul scrie unui prieten, 

















mare amărăciune: „Liste o femeie comuna”. Zo 
c suferint 


rii reci ai desituziai i-au adus ani de : à per- 
c i ea in parte de unele che mai 
toata inconstanta sa 
umane ale 


onala 
ericite pe tarim muzical. Cu 
iubirile literare 
au fost foarte durabile, si el le-a păstrat 


aparentă, muzicale si 
lui Berlioz 
pina la capătul vieţii. Il găsim, ajuns aici, inca 
meditind la figura ,blajina, afabila si accesibila“ a 
lui Vergiliu; la Shakespeare, „acel om tare, indi- 
impenetrabil ca o oglinda“; la Beethoven, 
dotat însa cu o atît de 
la Gluck cel „superb“ 

caracter autobiografic 
1830 si contine un 


ferent, 
»dispretuitor si sălbatic, 
profunda sensibilitate"; si 

Simfonia fantastică, cu 
a fost prezentata prima oara în 
complex de numeroase idei culese de Berlioz di 
literara. Din 


scrise pentru aceasta lucrare 


ambianța sa muzicala si notele pro- 


gramatice amanuntite 





reiese clar ca ideea otrăvirii cu opiu din prima 
mișcare provine din Confesiunile unui ioman 
englez, de Thomas De Quincey, pe care Alfred de 


Musset o tradusese recent în franceză. Forma mu- 


parti, cu introducerea ei in lu 





zicala a acestei 


Simfonia fantastica 


„ideea fixă” sau laitmotix 
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SI continui ind în allegro agitato « appassionato as 


sal, este in ZC simfonismului beethovenian. 
Principala noutate tehnică e aici recursul la o idée 
fixe, idee fixă (vezi mai sus), prin care Berlioz redă 
făptura iubitei sale, care se află pretutindeni si îi 
inriureste fiecare gind. 
revine in toate partile simfoniei — sery 
sa dea o aparenţă de unitate acestei 
prin mu- 


ariaza la 


este unui 
dublu scop: 
exprime, 


Tema 


succesiuni de piese de gen si sa 


tatiile ei, desfasurarea dramatica. 


Metamorfora temei — care 


2 


6 








fiecare apariţie, oferind ascultatorului continuita- 
tea necesara pentru alcatuirea imaginii unui per- 
sonaj dramatic prin asociative. Toate ele- 
indica însa ca aceasta schema programatica 
mai tirziu decit cea mai mare parte 
avusese initial o alta 


procese 
mentele 
fost elaborata 
a muzicii, care se pare ca 
nenire. 
l'raducerea proza a Faust-ului goethean de 
catre Gérard de Nerval fusese publicata spre sfir- 
situl anului 1827, constituind sursa de inspiraţie 
| lucrarea lui Berlioz Opt 
parte din Simfonia 
epoca, este evi- 
Berlioz 


Je 
scene ain 


A 
Ján- 





ompusa in aceeaşi 


tre aceste doua creati. 
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compozitori care in- 





primii 
muzica marea drama goe- 
Spohr, insa 
Gounod va veni doar peste 
Schumann, o sim- 
ertura de Wagner sint doar 
xumeroasele lucrari ulterioare pe 

veasta Subiectul „Faust“ era la ordinea zi- 
el, ŞI St eee ndrei, Parisului si altor oraşe eu- 
ropene rasunau de versiunile lui dramatice si core- 
erafice. Non nai opera din Paris acceptase trei li- 
brete, care isi asteptau acum compozitorul. Se ste 
Berlioz urmarea sa obtina unul din 

ce subliniază si mai mult existenţa unei 
e pentru Simfonia fan- 
Deoarece rivnita 


e numără prir 
cearcă să transpună în 
theana. In 1516 ap 
ea binecunoscută a lui 
ului ani. Un orator 
ie de Liszt 10 us 
teva dintre 

tema. 


} 
aruse o Opera ae 


laic de 








aceste li- 
rete, cece 
urse de ins pir aue 


tict si Da 








comanda nu mai venea, partile destinate unui ba- 
Faust s-au transformat în miscari ale Sim- 


jet cu 
niei. fantastice. 


din prima miscare sint 





Revernle si pasit 


eindoios faustice tr-un sens general, chiar daca 
iu specific, Fiecare balet contemporan pe tema 
faustica are un dans vesel pentru scena cu ,Piv- 
ita Jui Auerbach“, iar a doua a Simfoniei 





probabil scrisă 
Luerbach“. Furtunile 
a treia, „Scenă la 
ie si rele ale 


Cea mai 


ice, ,Scenà la bal“, a fost 
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ll ntrice si 


tara’, scot con- 





faustice natura. strinsa 


despre 


eptiel 




















































































apropiere o găsim totuși în mișcările culminante, 
de final, unde înrudirea este indiscutabila. Partea 
a patra, sumbrul „Marş spre esafod“, a fost pro- 
babil compusă iniţial ca scenă a execuţiei, în care 
Margareta îşi ia pedeapsa pentru îndoita ei crimă 
de matricid şi infanticid. În Simfonie ea devine 
un coşmar muzical de prima mînă, în care eroul 
(autobiografic, Berlioz însuşi) paseste în ritmuri 
grotesti către propria-i pieire. Asa cum subliniaza 
alti autori, s-ar putea ca scena sa-i fi fost sugerata 
lui Berlioz de nefericita executie a tinarului si ta- 
lentatului poet André Chénier, ghilotinat sub Ro- 
bespierre $1 devenit astfel poetul-martir al Revo- 
lutiei franceze. În ultimele măsuri ale mișcării, 
„ideea fixă“ melodică răsună în registrul acut, pă- 
trunzator al clarinetului. Ea se întrerupe brusc, 
sugerind căderea cuţitului şi decapitarea eroului. 
După un zgomot surd si răpăitul tobelor, mulți- 
mea setoasă de sînge își clamează aprobarea pen- 
tru această execuţie. 

Ultimele mişcări din Damnaţiune si din Sim- 
fonia fantastică exprimă triumful forțelor diabo- 
lice, care cer sufletele victimelor lor. Finalurile lu- 
crărilor timpurii ale lui Berlioz sînt deseori par- 
tile cele mai vijelioase si mai disonante. Nu gasim 
aici calmul de dupa furtuna, nici rezolvari atent 
pregatite ori limanuri sigure dupà naufragiu. Sim- 
fonia se incheie cu un dracesc „Sabat al vrajitoa- 
relor®, la fel cum Harold în Italia se termina cu 
o „Orgie a briganzilor“. Sinistra scena este aici atit 
culminatie, cit si final nerezolvat, iar mişcarea 
justificá cel mai mult titlul de „fantastică“. Ea se 
imparte in trei secţiuni distincte. Prima, intro- 
ductiva, începe cu Opere" sălbatice de piccolo, 
flaut si oboi, însoțite de bubuitul amenintator al 
timpanelor in masurile 7 si 8, cu un ecou mai lin 
al cornilor in surdină, sugerind distanța, in masu- 
rile 9 si 10. Dupa o repetitie, tempoul se schimba 
din larghetto in largo, auzindu-se iarăși „ideea 
fixă“ (21—28). Apariţia fantomatică, în mișcarea 
finală, a acestui motiv melodic asociat cu iubita 
lui Berlioz derivă neîndoielnic din scena goetheana 
a bucătăriei vrăjitoarelor, unde 


> m» 





Faust se duce să i 218 





se schimbe infatisarea, din batrin într-un tinar Vi- 
guros, si unde evocarea chipului Margaretei face 
parte din ritual. Ea se leaga si de scena cu Noaptea 
Walpurgiei, în care Margareta isi face din nou o 
scurtă apariţie. Este, evident, o noutate faptul ca 


umoasa eroină, care în ipostazele precedente a 





fost prezentată ca întruchiparea atractivităţii fe- 
minine, să se afle acum la sabatul vrăjitoarelor. A 
fost ea oare tot timpul vrăjitoare, și numai eroul 
o vedea într-o formă atractivă? Sau avem de-a 
face doar cu o alta manifestare a puterii ei de a 
„fermeca“? Intrarea iubitei, în acest moment, ca- 
lare pe o coadă de mătură, într-un vacarm de su- 
nete diavolesti, este deci ceva neașteptat. Eroul, 
desigur Berlioz însuși, scoate un strigăt de oroare 
(29—39), ascultînd cum Margareta trece din castul 
do major de mai înainte în tonalitatea mi bemol, 
mai posomorită. Coloritul ei instrumental, deși tot 
cel al palidului clarinet, coboara acum intr-un 
registru mai grav si mai senzual. După această re- 
velatie socanta, ea execută cîteva mișcări zbur- 
dalnice si se domoleste, introducerea incheindu-se 
cu măsura 101. 

Secţiunea secundă este marcată lontano („în 
depărtare“) și începe cu dangătul clopotelor, amin- 
tind de primele versuri din balada lui Hugo. După 
acest semnal de dezlanruire a forţelor infernale se 
aude ameninţătorul Dies irae, intonat solemn mai 
intii de alàmuri la unison de octave. În masurile 
127—146 avem doimi cu punct; în măsurile 
147 -157 ritmul se accelerează la patrimi cu punct, 
după care devine sincopat în triolete de optimi 
157—162), totul încheindu-se cu o abruptă șuie- 
ratura ascendenta in gama do. Prin aducerea aici, 
in forma sincopata și într-un asemenea context, a 
acestel vechi si onorabile melodii de liturghie go- 
tica, Berlioz isi indeplineste fagaduiala programa- 
tica de a crea o „parodie burlesca“ la Dies irae. 
Pe lingă folosirea ei ca simbol de evocare a tuturor 
aspectelor de „foc diavolesc" ale crestinismului 
nedieval, el introduce aici si o notà de umor ma- 
cabru. Aceastà parodiere a unei melodii sacre a 


9 produs mare vilvà la vremea ei. Schumann o atri- 
























































buie ironiei romantice — una din puţinele forme de 
umor tolerate într-un stil practicat de artisti care 
luau viata si se luau pe ei ingisi foarte în serios. 
O alta explicaţie pare însă mai logică si o găsim 
intr-o remarca a lui Hugo din prefata la Crom- 
well: »Atunci cind Dante si-a terminat teribilul 
sau Infern si nu mai raminea decît sa dea operei 
sale un nume, instinctul fara gres al geniului sau 
i-a spus ca multiformul poem este o emanatie a 
dramaticului, nu a epicului, si pe frontispiciul ace- 
lui monument gigantic el scrise cu eie sau de 
bronz: La Divina Commedia“. Astfel, daca Dante 
era îndrituit să-și vada Infernul ca o comedie, fie 
ea si divina, atunci si Berlioz putea include Dies 
irae intr-un asemenea context. Chiar si despre dia- 
vol se admite cà ar fi un teolog abil, iar in drama 
lui Goethe îl găsim în lăcașul sfint al bisericii sop- 
tindu-i la ureche Margaretei, în timp ce ea ascultă 
corul intonind Dies irae. 

Titlul secţiunii finale a Simfoniei: lui Ber- 
lioz, începînd cu masura 241, este Ronde du Sab- 
bat (,Rondoul Sabatului^) — infioratoarea baladă 
neomedievalà, in spirit de liturghie neagra, publi- 
cata de Victor Hugo în 1826. Acesta este şi su- 
SE unei picturi de Goya, Sabatul vrăjitoare- 
lor (fig. 342). Un fragment de dans sugerat ante- 
rior devine acum tema „Rondo-ului“ şi o fraza 
de patru măsuri constituind un subiect de fuga. 
Prima intrare este a violoncelelor si contrabasi- 
lor (241—244), apoi urmeaza violele (248—251), 
si violinele prime secundate de fagoti (255—258), 
iar ultima intrare este rezervata suflatorilor de 
lemn si cornilor. Aceste intrari succesive, fiecare 
cu o alta combinaţie instrumentală, marchează 
abaterea lui Berlioz de la tradiţia academică a 
fugii liniare. Aici el adaugă expoziţiei obişnuit 
austere un element de colorit orchestral. Urmează 
si alte combinații de culoare, cu variante melo- 
dice şi cromatice ale subiectului, într-o dezvol- 
tare carea stirnit multă admiraţie. Trebuie notat 
că atunci cînd Berlioz își compune cele mai fur- 
tunoase și mai fantastice imagini, raţiunea lui este 


permanent stapina pe situaţie, iar în punctul cul- 220 


minant al unei lucrări ca aceasta, el scrie o fuga 
fără a încălca regulile componistice si fara a re- 
nunja la yelurile sale expresive. După ce fuga 
pe temă de dans își atinge apogeul atunci cînd 
întregul grup al instrumentelor de coarde cîntă o 
prelungire a subiectului (407 reapare Dies 
irae si gw doua teme sînt întrefesute cu mare 
măiestrie de la măsura 414 pina la sfîrşit. Unii 
admiratori entuziasti ai Jui Berlioz au numit acest 
fragment contrapunctic o „fugă dublă“. Există, 
in realitate, un singur subiect, deşi melodia din 
Dies irae este introdusă paralel. Dar cu strigatele 
fioroase si imaginile precipitate din final compo- 
zitorul realizeaza, foarte probabil pentru prima 
oară în istoria muzicii, o fugă ce își justifică în- 
ielesul literal. 

Dupa Simfonia fantastică, Dies irae a devenit 
un simbol al macabrului, la care s-a recurs în 
nenumarate rînduri de atunci încoace. Toten- 
tanz-ul lui Liszt pentru pian si orchestra este o 
serie de variapiuni pe aceasta tema; ca apare si în 
simfoniile lui Gustav Mahler, ca si în cîteva din 
variagiunile de Rahmaninov pe o tema de 
Paganini. Prin această mișcare finală Berlioz 
aduce definitiv in muzica elementul demonic si 
un lant de disonante armonice $1 psihologice 
Strîns înrudite sînt si O noapte pe muntele ples: 
de Mussorgski ori Dans macabru de Saint- Saeni. 
S-a spus chiar ca aceasta mişcare din Berlioz ar 
fi prima piesă de muzica rusa. Unele momente 





mai furtunoase din Pasărea de foc şi Sărbătoarea 
primăverii de Stravinski par sa confirme aceasta. 

Berlioz a fost unul dintre primii compozitori 
care şi-au construit formele muzicale exploatînd 
timbrul. Singurul mod de a-i intelege muzica este 
să o asculti în deplinatatea sunetului ei orches- 
tral, căci partiturile lui nu se pretează reductiei 
pentru pian sau pentru oricare alt instrument. Pe 
lingă extraordinara bogăţie a paletei instrumen- 
tale, amploarea cantitativă dată de el ansamblu- 
rilor epocii era pur si simplu spectaculară. Cum 
folosea aproape exclusiv forme muzicale vaste, 
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de o extraordinară complexitate, Reunirea tu- 
turor forţelor pentru execuţia unei lucrari de Ber- 
lioz este totdeauna o problemà, iar consumul de 
timp si efort din partea executantilor e conside- 
rabil. În giganticul său Recviem, compozitorul 
utilizează o imensă orchestră principală, un cor 
de 500 persoane, un solist tenor si patru fantare 
mari. Acestea din urma erau zate in punc tele 
cardinale, pentru a sugera spati ii întinse si a spor 


efectul acustic al tossramentelor atunci cind suná 


chemarea pentru Judecata de apoi. Toate acestea, 
plus efectele suplimentare (bunaoara, o baterie de 
16 timpane) au tacut presa sa comenteze a doua 


zi dupa concert cà la Paris nu se mai auzise un 
asemenea volum sonor de la caderea Bastiliei. 
Era totdeauna ceva de cuceritor in Bernie 
atunci cind isi manevra fortele orchestrale in exe- 
cutia unei asemenea lucrări. Fiecare Seeha avea 
propriul ei dirijor, iar corurile erau conduse de 
comandanti cu un rang mai mic, toţi aceştia pri- 
mindu-si ordinele de la ,generalisimul* însusi, care 
lua poza unui Napoleon muzical napustindu-se 
oe cimpul de luptà. Berlioz a fost primul mare 
dirijor de orchestra si prototipul marilor maestri 
de azi. Nu e i mirare cà lumea contemporana nu 
prea stia cum să-l abordeze, gasindu-i atit opera, 
cit si personalitatea cam greu de asimilat. El su- 
gera totdeauna ceva monstruos, iar He inrich Heine 
i| caracterizează astfel: „lată o bătaie de aripi ce 
ne dezvăluie o pasăre 
nuită; e un fel de priveghetoare 
lie de mărimea vulturului, asa cum 
existat la începutul lumii” 


cintatoare cu totul eobis- 
uriasa, 0 ciocir- 


trebuie sa fi 





IDEILE 


framinta- 
rile ei sociale, ii punea pe 
artisti în faţa unei lumi aflate in rapida modi- 
ficare. Deplasarea avutiei si a raspunderii de 
la aristocrație spre burghezie aduce schimbāri co- 
respunzatoare în ceea ce priveşte clientela pentru 


Dinamica perioadei revoluționare, cu 


politice si industri 





223 


are se construiesc cladiri, se sculpteaza statui, se 

picteaza tablouri si se compune muzica. Arta nu 
mai este creata doar pentru un mic grup de no- 
bili rafinayi, ci se adreseaza unui public mai larg 
si mai anonim, compus în principal din burghezi. 
Din partea acestui public nu se puteau astepta 
finete, subtilitate si pátrundere intelectuala. Acum 
artistul trebuie sà desfete, să îndemne, sa uluiasca. 
Arhitectul nu mai poate conta pe un singur client 
pentru un proiect monui nental, C1 trebuie sa ofere 
unei clientele numeroase cladiri mai mici, cu varia- 
o de stil şi de gust. 

Pentru arte consecintele sint profunde si cu- 
prii izatoare. Diferitele tehnici se apropie intre ele, 
pictura si muzica in special însoţindu-se cu lite- 
ratura în aluzii poetice si interpre etări programa- 
tice. Culoarea in pictura, ca si timbrul—culoarea 
sunetelor—in muzica, devin importante în voca- 
bularul romantic. Mai mult, nu este de ajuns ca 
irtistul sa fie un bun mestesugar. El trebuie sa 
aibă o personalitate marcantă si sa imbrátiseze 
cauze eroice. Mai presus de orice, romantismul im- 
plicà o psihologie a evadarii dintr-o lume tot mai 
mecanizata si industrializata. Principa! ul flux al 
ideilor romantice curge acum dinspre înrudirea ar- 
telor, colorism, individualism si nationalism. ca- 
mijloace de evitare a realităţii: 
întoarcerea la natură, exotismul. 


tre diferite reîn- 


vierea trecutului, 


INRUDIREA ARTELOR SI COLORISMUL, Pic- 
torii si sculptorii încep să lucreze într-o mai mare 
wietate de forme decit înainte; poetii $i muzicienii 
ne dezvăluie si ei fragmentarea lumii în care trăiesc, 
scriind lucrări mai scurte si, în general, dovedin- 
du-se incapabili să perceapă acea lume ca un tot sis- 
tematic. Chiar atunci cind un muzician ca Ber- 
lioz compune simfoni roadele nu mai sînt struc- 
turile universale, atotc uprinzatoare ale lui Beetho- 
ven, ci succesiuni de piese de gen legate între ele 
printr-un program EL sorginte literară sau prin- 
tr-un motiv ce se repetă, creînd aparenţa unităţii. 
Tot noua era si ideea ca 
constituie un intreg autonom, 


) Opel d artistica nu 
Cl Ceva le egat prin 





























































multiple conexiuni interne si externe cu alte opere. 
Aceasta idee a debutat prin incercarile anumitor 
artişti de a depasi limitarile arbitrare si regulile 
tehnice impuse de domeniile respective. Litera- 
tura epocii abunda în qm muzicale; la rindul 
lin literaturá pentru lu- 
Arhitectii erau pusi să 


lor, muzicienii se inspiră c 
crarile lor programauce. 
înalțe castel de basm scoase din romanele lui 
W alpole, Hugo si Scott. Este greu sa ne gindim 
la pictura unui Delacroix ori la muzica unui Ber- 
lioz fara sa ne vina in minte Vergiliu, Dante, 
Goethe si Byron. Efectul asupra muzicii s-a con- 
cretizat într-o mulțime de forme noi si hibride, 
ca simfonia cu program si poemul simfonic. Arta 
sunetelor se însotise de la bun început cu cuvin- 
ER iar muzica cu program nu era nicidecum o 
inventie a secolului al XIX-lea. Nici o ala pe- 
rina da totusi, nu cladise um întreg stil } aceasta 
asociere. Exista, de asemenea, o diviene aprecia- 
bilă între punerea unui text pe muzica (într-un 
cintec, bunaoara) sau dramatizarea muzicala a 
unei piese (ca în cazul operei) si egarea unei for- 
me pur orchestrale de spiritul unui sg sau tra- 
tarea succesiva a unor episoade literare dintr-un 
roman. Berlioz scrie uverturi nu numai la opere, 
ci si la romane ca Waverley si Rob Roy de Walter 
Scott. Mendelssohn-Bartholdy scrie Cintece fără 
cuvinte pentru pian, lăsînd fantezia ascultatoru- 
lui să furnizeze textul, iar Simfonia fantastică și 
Harold în Italia de Berlioz devin un fel de opere 
fara libret. In lucrarile sale mai tirzii, ca ,sim- 
fonia dramatică“ Romeo si Julieta si „legenda dra- 
matică“ Dammnaţiunea lui Faust, scrise pentru so- 
listi, cor si orchestra, Berlioz compune în fapt 
opere de concert, lăsînd decorurile si costumele 
în seama imaginaţiei spectatorului. Această ten- 
dintà va continua, atingindu-si punctul culminant 
în dramele muzicale wagneriene, concepute ca 
Gesamtkunstwerke, adică „opere de artă totale“ 

Printre inovațiile importante ale vremii gă- 
sim sublinierea crescinda a culorii în diferitele 
arte, atît ca scop in sine, cit si pentru putinţa ei 
de a transmite sensuri simbolice. 
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si sculptori, culoarea se asociaza cu pitorescul si 
cu culoarea locala. Poezia incepe sa depinda de 
sunetele cuvintelor si de efectul lor asupra sim- 
turilor mai curînd decît asupra minţii. Sabatul 
vrăjitoarelor de Hugo, cu repetările lui de tipare 
sonore şi coloristice, ar fi practic fără înţeles dacă 
i-ar lipsi timbrul literar. Pentru Delacroix, mai 
presus de linie si de compoziţie, culoarea este fac- 
torul pe care foloseşte în realizarea intensității 
expresive. „Dacă tonurile sînt bune“, scrie el în 
Jurnalul său în 1847, „liniile se vor aranja de la 
sine“. Berlioz poate fi înţeles numai dacă ascul- 
tam ideile lui muzicale în orchestratia originala. 
El e un compozitor ale em 1 lucrări resping orice 
transcripție. Dacă solo-ul de corn englez din Scenă 
la ţară, co a treia din Simfonia fantastică, ar 
fi executat de flaut sau de clarinet, intenţia ex- 
presivă a lui Berlioz ar dispărea imediat. Acest 
exemplu ne arată în ce măsură conta Berlioz pe 
timbrul specific al diferitelor instrumente in mii- 
nile lui orchestratia devine ea însasi o di ierte 
a muzicii, capabilă să-şi transmită propriul me- 
saj, independent de melodie şi ritm. Atit Dela- 
croix cit si Berlioz își bazează stilul mai ales pe 
culoare. 


INDIVIDUALISMUL SI NATIONALISMUI 
ROMANTIC. Perioada romantica este totodata © 
perioada a emanciparii individului si o epoca a o- 
mului puternic, care poate atinge culmi prin strada- 
nia sa. Napoleon îsi lasase pecetea pe aceasta epoca, 
prin predominanta lui pe tarim militar si politic, 
dînd astfel naştere ideii unei predominante similare 
in lumile mai mici aleliterelor, picturii, sculpturii, 
arhitecturii si muzicii. Artistii rivalizeaza pentru 
treapta cea mai de sus a scarii in domenii res- 
pective. Sub raportul virtuozitatii literare cu greu 
putea fi întrecut un Victor Hugo, care scria cu 
măiestrie in oricare stil; Viollet-le-Duc si alti ar- 
hitecți puteau imita orice clădire din istoria ar- 
hitecturii; iar numele unor străluciți compozitori- 
interpreți ca Paganini si Liszt au intrat în legenda. 
Toate acestea constituiau, poate, o afirmare vehe- 





































menta a eului ce se micsora în fata crescîndei co- 
lectivizari sociale. Fiecare opera de arta este aso- 
ciatà cu personalitatea unui anumit individ. Nu 
mai era de ajuns ca artistul sa fie maestru in 
mestesugul sau, oricît de mare i-ar fi fost iscu- 
sinta: el trebuia sa fie de asemenea un mare om, 
un profet, un lider. Era deci o epoca a autobio- 
gratiilor, memoriilor, portretelor si „punerii în 
scena“. Voința de a „crea o biografie“, necesitatea 
de a „duce o viata“ luau deseori atit de mult timp, 
încît dăunau realizării artistice. Mai mult dech 
in orice altă perioadă, artistul, pe lingă activita- 
ule sale artistice, trebuia sa fie o personalitate 
mondenă. Locul lui în societate fusese o preocu- 
pare majoră pentru oameni ca David si Beetho- 
ven, care îmbinau fervoarea moralistă a gîndirii 
revoluționare cu simţul responsabilităţii sociale. 
Apărarea de către David a cauzei artei în parla- 
mentul francez si atitudinea lui Beethoven, ca 
egal social, față de clienţii sai, ni-i arată pe amin 
doi ca artisti moderni, care așezau noblețea ge- 
niului mai presus de cea a nașterii. 

Un mare om, totuși, nu putea exista într-un 
vid social sau politic. Byron, Delacroix si alţii se 
simțeau obligati să-și canalizeze talentul si ener 
gia spre cauza eliberării poporului grec de sub 
tirania turcească. Nu conta prea mult dacă artis- 
tul se vedea pe sine într-un rol clasic, de Pro- 
meteu, sau în postura medievală de cavaler apă- 
rător al celor slabi contra celor puternici. ‘Tot 
ce îi trebuia era un context geografic, o culoare 
locală si un mediu lingvistic adecvat nevoilor sale 
creatoare. Unii îl găseau în poveștile populare si 
baladele unui anumit ținut; alui, în colecţii si va 
riante de epopei spaniole, balade scoțiene si basme 
germane; alții, în compunerea de simfonii italiene, 
rapsodii ungare si mazurci poloneze. În acest sens 
nationalismul, ca si reînvierea evului mediu, era 
o declaraţie nordică de independență culturală 
fata de tradiţia mediteraneană, legată nemijlocit, 
în Anglia si Germania, de rezistenţa contra lui 
Napoleon ca Cezar modern. Naționalismul lui 
Berlioz se exprimă în mod mai subtil, dar operele 
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lui fără cuvinte, operele de concert si dramele 
muzicale sînt o abatere de la tradiţia operei ita- 
liene la fel de netă ca si muzica lui Weber în 
Germania. 


EVAZIONISMUL. În perioada romantica se re- 
marcă o despărţire tot mai largă între realitățile ge- 
nerate de începutul erei industriale şi tendinţele eva- 
zioniste din artă. Ca oglindire a progresului tehnic, 
o Scoala politehnică fusese creata în 1794 de către 
guvernul revoluţionar. Napoleon însă, la sfatul 
lui David si al altora, permite înfiinţarea separată 
a unei Școli de arte frumoase în 1806. Prin pre- 
gătirea inginerilor într-o școală si a arhitecţilor 
în alta, tehnicile constructive tind să se desparta 
de aspectele stilistice ale arhitecturii. Cînd arhi- 
tectii încep să recurgă la fontă, ei o folosesc pen- 
tru construcţia unor castele fanteziste și catedrale 
neomedievale, iar cînd muzicienii încep că com- 
pună pentru corni si tromboane perfecționate, 
acestea sînt menite să sune Judecata de apoi şi să 
aducă în simfonii focul si pucioasa iadului medie- 
val. În general, deci, semnificaţia deplină a re- 
volutiei industriale va rămîne să fie exploatată 
de o epocă ulterioară. 

Revoluţiile americană si franceză, care stirni- 
seră la început atitea speranțe mari, făgăduind imi- 
nenta eliberare a omului, sînt urmate de o reacţie 
frizind pesimismul atunci cînd rezultatele nu jus- 
tifica aceste aşteptări exagerat de optimiste. Iar 
cînd Revoluţia din iulie 1830 îl alungă pe ultimul 
dintre Bourboni, burghezia franceză capătă în 
sfirsit un rege croit dupa propria ei asemănare. 
Vazindu-l pe Ludovic Filip în gheroc, cu umbrela 
în mînă, ducîndu-se pe bulevard spre bursă, bur- 
ghezii erau cam dezamagiti să constate că regele 
lor este — ca si ei — mai voinic trupeste decit 
sufletește si — iarăși ca si ei — mai interesat în 
problemele materiale decît în cele ideale. Inselayi 
oarecum în așteptările lor, este de mirare că ei 
au căutat o compensație psihologică în visuri des- 
pre figurile regale mai strălucitoare din trecut, a 
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cumpărarea si vinzarea de acţiuni la bursa? Cum 
putea oare Ludovic Filip, monarhul locuind in- 
tr-un palat în care găsea tot confortul burghez al 
instalațiilor sanitare moderne, să se compare in 
fantezia popularà cu temerarul Delfin al Ioanei 
d'Arc, care trăia o viaţă plină de primejdii, ur- 
mărit de neîmpăcaţii săi dan ni dintr-un castel 


umed si friguros în altul? 


Activitatile rimelor lui Darwin, de exemplu, 
erau infinit mai utile decît sublimul pa taco] 
oferit de unul din leii lui Delacroix în incles- 
tare mortala cu un armasar. Dar cum pitean oare 
aceşti viermi sa capteze imaginaţia populară asa 
cum o făceau leii? O fabrică de mare productivi- 
tate sau un ingenios sistem de cana izare urbana 
sint mult mai putin interesante ca imagini pic- 
turale si poetice decit interiorul unui harem orien- 
tal sau malurile umbrite de poner ale Gangelui. 
Desi doreau sà utilizeze oda] 'evolutiei indus- 
triale ca mijloace auxiliare în crearea si difuzarea 
operelor de artă, artişti vremii erau foarte con- 
vinsi că noile tehnologii nu făceau lumea lor mai 
frumoasă. Se lărgește astfel discrepanţa dintre uti- 
litate si frumuseţe. Refuzind sa se împace cu rea- 
litatea, artistii cauta cai si mijloace tot mai fan- 
teziste de a o evita. Desigur, ei stiau ce se in- 
timpla în lume. Ca intelectuali, erau mai bine 
educati si informati decit fusesera înainte grupuri 
sociale asemanatoare. 





Folosind mijloacele de evadare din realitate, 
artiștii știu perfect ce caută să evite. „Orice epo- 
că afară de aceasta; orice loc afară de acesta“ 


devine lozinca romantismului. Nostalgia umpu- 


rilor trecute — fie ele antichitatea greco-romana 
sau evul mediu — se exprimă în diferite moda- 


litàti de reînviere a acestor timpuri. Cum sulu- 
rile clasic si medieval, reinviate acum, erau recu- 
noscute ca stiluri oficiale si cum ele au dainuit 
mai mult decît alte aspecte ale romantismului, 
le-am acordat o atenţie sporită în paginile de 
farà. Dar vocabularul mai amplu al evazionismu- 
lui romantic cuprinde si mișcarea de „întoarcere 


la natura”, tinjirea dupa „paradisul pierdut al tra- 
iului simplu păstoresc, şi exotismul, cu plăsmui- 
ile lui de viaţă pe meleaguri îndepărtate. 


XEINVIEREA TRECUTULUI. Neoclasicismul 
fusese prima forma de reînviere a trecutului, iar 
pasiunea pentru exactitate l-a împărțit curînd în 
două curente distincte, grec si roman. Prin ro- 





mane istorice și fantezii romantice se redesteaptá 
interesul pentru epoca medievală, iar pe măsură 
ce medievistii isi amplifica studiile, artistii patrund 
si ei mai adînc în evul mediu. Urmeaza apoi re- 





rea stilurilor gotic, romanic si bizantin. Afi- 
itatea romantică pentru trecut se transformă 
în admiraţie pentru Renaștere si baroc. Biblioteca 
Ste. Geneviève din Paris (fig. 359. 360) si Bi- 
blioteca publica din Boston, cel putin în privinja 
exteriorului, reinvie arhitectura renascentistà, lar 
Opera din Paris, a cărei construcție începe în 
1861, reînvie Versailles-ul lui Ludovic al XIV- 
lea. Wagner compune Rienzi dupa un roman de 
Bulwer-Lytton al carui erou este un conducator 
din perioada Renasterii romane, iar Mendelssohn- 
Bartholdy redescoperà măreţia oratoriilor lui Bach 
si in 1829 prezinta Pasiunea după Matei pentru 
prima oarà de la moartea compozitorului. 





Retrospectiv, antiteza clasic-romantic din se- 
colul al XIX-lea s-a rezolvat, deoarece ambele la- 
turi sint vazute azi ca părţi componente ale ace- 
leiasi idei mai largi de reînviere a trecutului. Ar- 
tistii care trăiesc în perioada post-napoleoniană 
se inspirau cu egală ușurința din izvoare greco- 
romane sau medievale. John Nash, de pildă, şi-a 
construit o casa orașe! 








asca in stil neoclasic la 
Londra si un castel gotic romantic la tara; Rude 


ie 





sculpta statui reprezentind nimfe roma dar si 
pe Ioana d'Arc; Ingres picta Apoteoza lui Homer 
(fig. 327) si, mai tîrziu, pe Fecioara din Orléans; 
Keats scria Odă la o urnă greacă, dar si Ajunul 





Sf. Agnes; Victor Hugo publica ode neoclasice în 
TIE lue baladele ‘sal di š 

acelaşı volum cu baladele sale medievale. Berlioz 
il admira pe Vergiliu tot atît de mult ca si Dante 
si scrie Troienii la ( ima, o Opera inspirata 














din Eneida, dar si Recviemul bazat pe imnul me- 
dieval Dies irae. Dupa ce neoclasicismul si ro 
mantismul si-au incheiat cariera, ideea reînvierii 
sfîrşitul veacului al XIX-lea, 
arhitectul virtuoz putînd 
ecut, pictorul putînd lucra 
istorică a la Dan ori Ru- 
i forma 
izare metrica, lar compozitorul putind 
realiza dupa plac, la org 


trecutului a dus, spre 
la un larg eclectism, 


construl in orice 





recurge Ușor la Orice 





a Sa 0 pedala renascen- 


tista orl baroca. 





ca apartinindu 1; pe 
a de idea 








tist, baroc si neoclasic. In Anglia mai ales, rei 


vierea goticuiul se 


generat 





prosperitate 
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reactia contra imperiului napoleonian, care ame- 
nintase sa-l distruga pe britanic. O reafir- 
n . : : 


mare a despartirii bisericii anglicane de Roma ia 
forma Miscarii de la Oxford, care viza, printre 


e, renuntarea la tormele arhitecturale greco- 
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[n (sert ua. 1 lerea goticului se manitest 









ca o viziune a gloriei nationale trecute in con- 


| intrarii acestei Jarl pe scena europeana sub 





i il adopta ca 


| I] 
eroul lor 





. Relativa se- 
curitate i 1 


Sfintului cu intermi- 





Carol al 






Irecutul joacă deci un rol însemnat in 
wea puterii germane în secolul al XIX-lea, 
pe aminurea unui imperiu dominat de 
Impins la acţiune prin desfiinţarea 





imperiu sub N: 
nteaza în sec 
nul tare al j 
chet le amintea 








cunoscatorilor teutoni C 
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la eroicà a unor 
\laric si Frederic 
Incepind din 
aristocratic si prin secolul al XVIII-lea, arta fran- 
i e formele traditionale 

In timpul Revolutiei din 1789 si 
aceasta, un val de anticlericalism a dus la 
\imicirea fizică a mai multor edifici li 
a protest biseri 





Barbarossa. 
Renastere si trecind prin barocul 


greco-romane. | 





l SI td 
primului 
imperiu continua pina în primii ani ai veacului 
al XIX-lea si, desi slabit sub restauratia bourbona, 
a bucurat cel puţin de aprobare oficială pina la 
Revoluţia din iulie 1830. Sub suprafaţa politică 
însă, distrugerea monumentelor medievale stimu- 
ase indirect anumite cercuri să păstreze în muzee 
parti din monumente. ra din 

ezi li s-a atras atenţia asupra gloriei pro- 
i iedieval, într-o vreme cînd va- 
capata mari 
lucru nu 


impotriva influengei biserices 


estire a non libertati. Neoclasicismu 








aceste Cind une tre 





ul popular de entuziasm neomedieva] 
proporţii în Anglia si Germania, acest 
putea rămîne fara urmări în Franţa. Spre deose 
bire de Anglia si Germania, ţări protestante, Franţa 
rupsese legăturile cu catolicismul doar un scurt 
răstimp, sub primul val de fervoare revoluţionară. 
Chiar si Napoleon găsise ca este util din punct 
să încheie un concordat cu Vati- 










de vedere politic 
anul si să se încoroneze în lăcașul sacru a 
dralei Notre-Dame din Paris si în prezenţa suve 
anului pontif. 

Cum statul 
pentru a rezista presiunii străine chiar si în vre 
lansindu-se ulterior în 
Napoleon, nu 
complex de inferioritate national. Foarte semnifi- 
cativ, numai dupa ce puterea naţională franceză 


ngenuncheatà de coaliția ce l-a infrint pe 
să se impună 


lrancez era suficient de puternic 


nea Revoluţiei, cucerirea 


continentului, sub exista nici un 


a lost 
Napoleon a reusit stilul romantic 
mingii si imaginatiei francezilor. Dar si atunci, el 
a durat oficial mai putin de o adica 
intre revolutiile din 1830 si 1848. 


generatie, 


Reinvierea evului mediu se intilneste si pe scena 
americana. La New York, printre zgirie-norn mai 















































scunzi de pe Broadway, se înalță turnurile gotice 
le bisericii Trinity. Alte exemple sînt două bi iserici 
construite de Renwick — biserica Grace (fig. 3 13) 




















si catedrala St. Patrick, ambele datînd de la mij- 
locul veacului trecut. Multe colegii şi universităţi 
americat zelul lor de a se identifica cu cauze 

si onorabile au cladit sedii în iul 








neom redieval. lar prin ţară sint Sepindite 





case de paianta, locuin gari si alte edificii 
1 ye 1 Ki a , 

publice, care dovede influenta a re 

ERR Ac je e 

vierii formelor medie upra arhitecturii ame 
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X A LA NATURA. Rousseau trîmbitase deja 
a „Inapoi la natură“ spre 
d XV III-lea. Prin 
lefuită, cis 
Greg i deo 
rustic se dobîn 

comuniunea cu 





sfîrşitul seco- 
a el confrunta ima- 
ilizatà a aristocratului cu cea a 
nobilă sì salbaticie arei 

prin 
natura 


aceast 








e ca 
ietatil sì 
sepertaniltà de 


unei 





vitarea 


mîna 











omului, Cit despre sine, Rousseau era foarte bu- 
curos sa fie primit în cercurile curtii, iar mica 
lui opera rustica Ghicitorul satului s-a reprezen 
tat la Versailles, cu mare succes, in fata regelui 
Ludovic al XVI-lea. Dar ideea casei de ţară, cu 
ferma de lapte si cu moara (fig. 344), pe care 
regina Maria Antoaneta si-a construit-o în 
locu! gradinilor de o rigida simetrie de la Vei 


de la el. 

Ideea reîntoarcerii la natură a prins rădăcini, 
devenind una din cele mai raspindite cai de eva- 
ziune pentru acea parte a societăţii care trăia în 
Oraşe si visa o Ki idilică la tara, pe care nu 
avea de gind s-o trăiască. Aceşti oameni se 
delectau în schimb citind poezii pline de imagini 
din natura, ca si balade populare si basme. Ei 
atîrnau pe pereţii apartamentelor și case 
citadine pe cisaje de Corot si prea cunoscutele, acum, 
scene țărănești de Millet. Simfonia pastorală de 
Beethoven si Murmurul pădurii de Wagner, plus 
zeci de cintece si piese pentru pian, aduceau nota 
bucolica necesara in muzica. Opera Freischiitz a 
lui Weber, care fusese succesul sezonului la Paris 


sailles, venea în 1 


insă 
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în 1826, releva unele aspecte mai întunecate ale 
iaturii. În ea se pune accentul pe puterea sinistra 
a nopții, iar forţele dominate de aceasta zu- 


» Viroaga 
prezinta 


scenà din 
in Faust, 


pregnant în strania 
Aici natura, la fel 


eravite 
lupului“ 











specte malefice și benefice, și în ambele lucrari 
dezlàntuie suhu teribile, ca si puteri de natură 


Iantastica 


magica si 





peisagist se rem 
studii asupr 


Printre 





sale 














LI ünspre gra 

Comparata cu peisajele d 

le admira C table (fig. C 

lin urma lucrari este distinsa, degajatà ca un pa 
iglezesc, cu înfățișare mai salbatica, alături de 
mul francez, foarte precis lucrat si îngrijit. Pei 
iparea majora a lui Constable este sa redea a pec 

tele nestatornice ale atmosferei; infinita gama de 
intensitati ale luminii în zile senine, ploioase ori 
etoase; lumina solară filtrată prin verdele trans- 


luc id al 


ale cerului si ale 
apa. Pentru a 


reflexele schimbatoare, variate 
ecatori pe suprafete de 
cte, Constable 


frunzelor; 
orilor tr 


E 2 
Irprinde ac este ere 











facea numeroase schite in ulei dupa natura, ter 
inindu-si apoi tablourile în studio. Expuse la 
Paris, tab lourile lui au re atie prin 
a län. si eating Zeng Tela 

pro speri mea, caldura Si ie1tatea ior, Jeia 
croix admira îndràzneala lui Constable în folo 
sirea culorii, iar forta descriptivă si inovațiile teh- 


tirziu, O 


sionistilor. 


1 ° 
engiez mal 





ale pictorului vor as 
nta considerabilă asupra impre 


Constable de 





In contrast cu telul lui redare 


exacta a fenomenelor naturale, picturile lui 
J. M. W. Turner, un alt artist englez, contempo- 
ran cu el, sint inovagii poetice si experiente afec- 
tive cu un persistent parfum de melancolie roman- 
tica. In primele sale picturi Turner porneste cu 
ariaguni la peisajele lui Claude Lorrain, pe care 


il admira mai presus de orice alt artist. Stilul lui 
se indeparteaza apoi, treptat, de aceste picturi, 
catre efecte vizuale mai pronuntate, nuantele de 
gri si brun facînd loc unor culori dulci, de pastel 








si unor tonalități galbene si portocalii irizate. Asa 
cum sugereaza titlurile picturilor lui, Turner cauta 
sa fixeze pe pînză forele elementare ale naturii — 
Viscol: Hanibal trecind Alpii cu armata sa; Umbră 
si întuneric: Seara potopolui; Naufragiul unui vas 
de transportat trupe; Incendiu pe mare; Incdarcare 
de ci noaptea 
În una SECH 1 lucrările tirzii ale lui Turner, Ploaie 
abur si vitezà: Marea cale feratà de vest, specta 
torul simte impactul miscarii rapide a expresului 
de Edinburgh, care trece pe un pod sub bataia 
aprigă a ploii. Sim alergind in fata trenului 
simbolizeaza atít viteza, cit si viziunea romanticá 
despre tehnologia ye Aah ca ameninţare la adres sa 
naturii si a fundami entelor organice ale vieţii. În 
si navalnic de vint si ploaie, focarul loco- 
motivei s-a încins pin la roşu, contrastind cu al 
ui inchis al vagoanelor ue passen si cu pe- 


tele sinilii de pe cer. Constable mustrat cindva 











pe Turner pentru , viziunile eterice pictate cu abui 
colorat“. Retrospecti\ insa, pinzele luminoase ale 
lui Turner, lumina sa multicolorà si efectele ae- 
riene diafane fac din el unul din cei mai indraz- 
Gaz coloristi din istoria picturii, originalitatea lui 
derivind, într-o anumită măsură, din teoria lui 
Goethe luminii si culorii ca mijloace de 
redare a emoţiilor si atmosferei. 






EXOTISMUL. Mireasma imbatatoare a Orientului 


š > = š 
)yatrui dea Y in narile iar, de acol 


o, în fantezia 

amato rilor de arta, intelectualilor si artiştilor 
romanı i ce oameni de afaceri abili des 
ida pieţe externe si misionari plecau din 
Europa spre a încerca sa creeze punti intre lumea 





creștină si cea ,pagina“, artiştii se straduiau sa 

captiveze imaginaţia populară cu scene de mister 

exotic legate de tari si popoare indepartate. Inca 

din 1759 Arthur Murphy prociamase, în prologul 
rH 


la o piesa intitulatà Orfanii din China: »Destul 


cu Grecia si Roma; comorile secatuite ale acestor 


ţări nu ne mai pot fermeca acum". Si astfel la re 
pertoriul imaginativ s-a adaugat lumea orientala, 
iar imaginea ei schimbatoare se oglindeste în arta, 


sub o forma sau alta, pina în ziua de azi. Reflexe 
ile acestei faze de inceput gasim în opere ca 
^ deg 

Intilnire neprevázutd (sau Pelerinaj la Mecca) de 


Gluck (1764) si Rápirea din serai de Mozart (1785), 


u decorul ei de harem turcesc, ori in romanul cu 


subiect oriental Vathek de William Beckford (1786). 


Parcul Kew din Londra era presărat cu o mare 
varietate de construcţii fanteziste. Unele poteci 
duceau spre mici pavilioane rococo, altele spre 
temple greceşti ori capele gotice. Se mai aflau acolo 
o moschee musulmană, un palat maur si o casa a 
lui Confucius. O pagoda, cladita de palladianul 
conservator William C hambers , este singura dintre 
aceste bagatele care mai exista acum. 


Doar cu putin timp mai tirziu, Napoleon da- 
dea batalia de la Piramide (1798). În Anglia, un 
em de Robert Southey, Thalaba distrugătorul 
799) cuprindea scene intitulate „Cercul din de- 
ert“ si „Viaţa într-un cort arab“. Saloanele vre- 
mii erau tapetate cu imagini din China mandari- 

ilor, iar amfitrioanele mondene serveau ceaiul 
la mese chinezești in stil Chippendale. Prinţul re- 
gent al Angliei, asemeni hanului Kubla din poemul 


1 


lui Coleridge, și-a înălțat un palat „ca-n basme“ 
ge, $ i I 





Mai putin poetic, dar nu si mai putin fante- 
zist, acesta era pavilionul oriental construit din 
sarcinarea prinţului la Brighton, staţiunea sa 
earà favorita. Arhitectul John Nash, care 
ladise anterior un conac exotic pentru un client 
e tràise în India, realizeaza aici un edificiu bizar, 
iesit parca din O mie si una de nopţi, într-un st! 
unoscut ca „gotic "diane Exteriorul este o fan- 
tezie exotica de minarete si cupole, turnulețe si 
igode, toate construite pe carcase de fonta (fig. 
plafonul sufrageriei este pictat un pal- 
nier cu frunzele desfacute (fig. 347). Candelabre 
chip de nuferi atirna de ghearele din fontă ale 
mor dragoni solzosi, decorul fiind co mpletat cu 
impi în forma de lotus, obiecte orientale lacuite 
si mobilă „chinezească“ Chippendale. 
In 1819 Schopenhauer publi ica lucrarea sa Lu- 
ca voinţă şi reprezentare, bazată pe filosofia 
orientală a negării valige: Revoltat contra ratio- 






uti 














nalismului academic si naturalismului ştiinţific al 
epocii sale, SCR nen er se îndreaptà spre misti- 
cismul oriental. El credea ca omul se poate împac: 
cu sine ca poate trai în armonie cu semenii 
lui si ca se poate elibera în infinit daca renuntà 
la ambiţii personale si foloase materiale. Richard 
Wagner preia aceastà idee în finalul operei Tri 
: şi Isolda, unde nefericita eroină, dupa moartea 
iubitului ei, aspiră la extazul Nirvanei, lăsîndu-și 
ritul chinuit în voia ritmurilor co i 





insu ISÌ, 





smice ale 





stampe japoneze, care încep 
opa dupa călătoria amirz 
au un efect considerabil a 
1860 Gautier publica o carte cu ti 
yazata pe călătoriile lui, iar 1861 

nonteaza opera Cercheza de Auber. Tot acun 
Jelacroix isi picteazà unul din ultimele tabl 








indtoare de lei, o vie prezentare a 


I luptei rze 
duse de oameni si animale contra ferocitatii nesta 
pinite a fiarelor. Opera lui Gounod Regina din 


Y J 
Saba se eprezinta in 


rmina 


1862, si cam tot atunci In- 

tabloul Baia turceascá (fig. 

lupi cadre exotice va Storch cu 

dintre cele mai mari lucrari ale repertoriului 
l 


r 
gres Isl te 


g 
Goana c 





lida de Verdi, scrisa in 1871 pentru opera 
Cairo, cu prilejul inaugurarii Canalului Suez, si 


nuvela de 
oara in 1875 
paleasc 


armen de Bizet, bazata pe o 
Mérimée, se va reprezenta prima 
Catre finele secolului 


care, 


lele sec i exotismul incepe sa 








ır scriitorul realist Zola il ia în ris pe cor nfratel 
romantic Gautier, căruia „li trebuiau o cămil 





atru beduini murdari pentru a-i stirni mintea 
la muncă creatoare 





CRONOLOGIE / Mijlocul secolului al XIX-lea 


Istorie generală 

1814 Căderea lui Napoleon. Restaurarea mo- 
narhiei sub Ludovic al XVIII 
Moartea lui Napoleon 


1824 Carol al X-lea îi urmează lui Ludovic 
11 XVIII-lea 


-lea 


Arhitecti 











1791- 
1796— 
1798— 





Scriitori 
1717— 
1749— 


1766— 


















































































1830 Revolutia din iulie răstoarnă 
ramurá a Burbonilor. Ludovic Filip isi 
i pe domnia ca monarh cu puteri 

itate 

1837 Ludovic Filip înființează Comisia pentru 
onservarea monumentelo i 

1840 G istoric si om politic fi de 
vine prim-minist 

1848 Revoluția din f stoa 
gimul lui Ludovic p. Proclan 
celei de-a doua republici: este a 
președintele Louis Napole nepotul 
lui Napoleon I 

1852 Louis Napoleon este ales împărat: dom- 
neste ca Nap: 1 al III-lea f 

1870 Napoleon a abdică după inf = 
gerea Fra zboiul cu Pi 
Proclamar celei de-a treia republici 





ene Viollet-le-Dix 
dore Ballu 
ames Renwick 


881 Ge orge Street 


55 Francois Rude 











843 Jean-Pierre C 
1875 Antoine-Louis Ba 
Antoine-Jean Gri 








J. M. W. 
John 


Turner 
Constable 

J. .-D. Ingres 
Théodore Géricault 
Camille Corot 
Eugëne Delacroix 
Honoré Daumier 
François Daumier 








1797 Horace Walpole 
832 Johan Wolfgang von Gothe 
1817 Germaine de Staël 








1804— 


1811— 


Muzicieni 











ibriand 


Vialter Scott 


Robert Southey 








Arthur Schopenhauer 
Percy Bisshe Shelley 
John Keats 





einrich Heine 

Honoré de Balzac 
Alexandre Dumas-pere 
Victor Hugo 

Prosper Mérimée 
George Sand 


Théophile Gautier 


Daniel Auber 

Niccolò Paganini 
Ludwig Spohr 

Carl Maria von Weber 
Giacomo Meyerbeer 
Hector Berlioz 
Frédérie Chopin 


Felix Mendelssohn-Bartholdy 


Robert Schumann 
Franz Liszt 
Richard Wagner 
Giuseppe Verdi 
Charles Gounod 
Johannes Brahms 
Georges Bizet 





porane. 


š es 
da aparitia 





p liti e stirnea 


0. Stilurile realist si impresionist 


PARIS, SFIRSITUL SECOLULUI AL XIX-LEA 
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no 


e w 








fuga de realitate, realismul si impre 


A 
] incearca sa se adapteze lumii con 


şi căderea rapida a m 
in Franta între 178 2. 

nonarhia absolutà a lui Ludovic al XVI-le 
imperiul lui Napoleon al III-lea, Parisul cuno 


le guvernàmint 





( 
socialista. Desi toate aceste rasturna 








O masura a fortei progresului social ne 


ai multor form 


i 
9 si 1852 





dictatură revoluționară, o republică, imperiul na 


ratia, o monarhie constituțional 





E ew . e 1 ° 
clasicismul ȘI romantismul se caracterizau 





A. 1 d 
u mare vilvà, schimbari mai im- 


š Se si 
portante si mai radicale se nasteau din revolutia 





ndustriala a epoci, Inmultire 








: : ; 
inei mari mase de oameni de la tari 


Daca în veacul al XVIII-lea omul mur 





ricilor ce fol 
uctie implica | 








nice )C 


: 25 ] 3 
a o economie agrara la una urbana, ca 


= ee M aT aa eck? "^chien scri feu] " 
CH putea evalua imediat produsul termer sale ori 


sau 


asea mulțumire imediată în 


oase perechi de pantofi lucraţi manual, omologul 


Aplicarea cunostingelo 
ui industr 





din veacul al 
tele intangibile ale timpului si muncii sale 


l precară $1 insu 


progresu 


XIX-lea isi procura cu elemen- 





ienta. 


r stiintifice modern 
ial deschide acum n 


e in 
1 











posibilităţi si în artă. Materiale noi (de pilda, fonta) 
înlesnesc constructia rapidà a unor cladiri si asi- 
gura mijloace prin care elemente decorative com- 
plexe, pina acum lucrate dificil cu mina, sa poatà 
fi produse rapid si ieftin, satisfacînd astfel pot 
de ordin practic ori artistic. Și pictura este inda- 
toratà ştiinţei moderne pentru crearea pigmen 
tilor chimici. Produsele sintetice încep să inlocu 
iasca vechile culori de pămînt si substanţele mi 
rerale, avind deseori ca efect o strălucire si inten 
sitate mai mari decît ale pigmentului original. Re- 
produceri ieftine litografii si alte stampe 
permit artiştilor să obtina o mai amplă difuzare a 
lucrărilor lor, deschizindu-le accesul spre ui 
nou public. Înlesnirile oferite de maşina de im- 
primat duc la difuzarea in masa a ziarelor, rona 
nelor si partiturilor muzicale. La piane, placa de 
fonta (care înlocuieste lemnul) inseamna ca pia- 
nisti pot avea acum instrumente mai mari $i Bp 
trainice, care ramin acordate o mai lunga perioada 
de timp. Crearea unor ventile de tip nou pentru 
instrumentele de suflat din alama si relativa stan 
dardizare a producției acestor instrumente dau 
compozitorilor o anumita certitudine ca vor obține 
efectele orchestrale complexe pe care le cer acum 
in lucrarile lor. CR 
incepind de la mijlocul secolului al XIX-lea 
guvernele cauta [ ; i 
realizeze un echilibru între drepturile sociale ŞI 
icearca 


formule constituționale care sa 





progresul material; confesiunile religioase 

i stravechile concepte biblice cu 
urnizate de stiinta; teoriile sociale se 
lul cum liberalismul politic s-ar putea 





mostinte 
š 

ocupa de le I ol wis 
dezvolta alaturi de ortodoxia religioasa; filosofia 
se străduieşte sa obyina o nouă impacare între va 
lorile absolute, statice ale idealismului si gindirea 
dii ii 1 xutioniste. 
ainamica š a i 
Arhitectii se intreaba cum mai putea ramine munca 


š E "nr totusi u 
lor în domeniul artelor frumoase, facind totuşi UZ 





pe care se bazau teoriile e 


le noile materiale si tehnologii aflate acum la 
demina lor. Sculptori ca Rodin cauta sa inlo uiască 
temele tradiţionale mitologice $1 Istorice cu wi 
mei conta: d raneitate. Pictorii realisti 
legate de contemporaneitate. Pictorii reali 











si impresionisti vizeaza o 
in cadrul pictural acceptat 
hzică privind natura 
câtre ochiul uman. 
să realizeze o 
cele literare. I 
Maeterlinck uy 
tapile unor 
rionale ale 


formulă de cuprindere 
„a noilor descoperiri din 
luminii şi perceperea ei de 
Romancieri ca Zola 
între metodele stiir 
Poeți si dramaturgi ca Mal 
rmeaza o cal 
vremi revolutionare si 
expresiei poetice. 
ssy nazuiesc sà impace 
acusticii cu normele acceptate 
tormei muzicale. 


îmbinare 


e de mijloc între reali- 
limitele tradi- 
lar compozitori ca 
noile descoperiri ale 
ale tonalitatii și ale 


„Guvernele şi conducătorii d 
lomeniul teatralului si al 
seaca dar nece 


e state coboara din 
( uvintelor pompoase in 
sara a administraţiei functio- 
artistice se abat de ] 
i exotice înspre viata 
ei aparent minore. Romanele 
( ontin comenta 
ta lui Honoré 


naresti. Energiile subiectele 
cotidiană, cu întim- 
e. Ron lui Balzac š 
ru $1 critici sociale, la fel ca 
din Parisul lui 
$1 azi în lucrări de gen ca 
în care simțul de cr 
în favoarea 





Daumier. Oamenii 


(fig. 349) 
i atenueaza 
intelegeri $i compasiuni 
şocante erau menite. 
ticească si a insulte ori să 
> pe clienţii potenţiali. 

lata atit de deceprio- 
i compensare 
cesti pictori gi poeti taie 
posibila clientelà 





iturile lor cu o 


retraginc 





are artistii picteaz 


format din alii picto: 





i pentru un public 
u vederi similare, 
mai ales pen- 
yeti. Fi duc astfel] 
il defa vorizat 


consemneaza inspiratia 


1 ȘI urechile altor 


ci colectivități lipsite di 





materiale și inspiraţie. 
ut de artificial, d 








S | ` 
urDane eclips 





necul naturii. Obisnuitul precumpaneste asupra 
neobişnuitului, subiectele actuale sint net prefe- 
rate celor îndepărtate în timp si spaţiu. 


PICTURA 


Pe la mijlocul secolului al XIX-lea principalii pic- 

tori din generaţia mai tinara respingeau aventu- 
rile romantice ale ingiurie Şi glorificarea aca- 
demica a trecutului. În detaşamentul de frunte al 
celor care se numeau pe sine realisti", defineau 
pictura drept limbaj fizic şi excludeau metafizicul 
ori invizibilul se afla Gustave Courbet. În opinia 
lui Courbet, sfinții si minunile veacului al XIX-lea 
erau minele, maşinile si garile. Cu ochiul ager si 
cu dorinta de a reda exact ceea ce vedea în jur, 
Courbet porneşte conştient la cladirea unei art 
bazate pe cotidian (fig. 350). Pictura lui se ocupa 
de prezent, nu de trecut; de momentan, nu de 
permanent; de trupuri, nu de suflete; de material, 
de spiritual. Nudurile lui nu sugereaza nimfe 
ori zeițe, ci sînt simple modele pozind in atelier 
Sătenii pe care îi vedem in /mmormintare la Or- 
nans (fig. 350) se gasesc acolo dintr-un sentiment 
| datoriei. Preotul citeşte rutinier slujba morţilor, 
groparul așteaptă impasibil să-și termine treaba. 
Nimeni nu vadeste mare intristare, 1 
osul de pe marginea ar adauga o nota 
curînd realistă decit macabra. Totuşi 
ajunge uneori la fel de împătimit după urit 
decesorii săi după frumos. Atît Courbet 

legul sau mai tinár Edouard Manet, pe 
influențat, sînt uneori atraşi, fără voie, în mani- 
festarea unui marcat interes afectiv pentru subiec- 
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tele lor. 

Artiştii ce l-au urmat pe Courbet cauta o gi mai 
mare „apropiere de natură, urmărind să realizeze 
o artă bazată pe caracterul nemijlocit al expresiei. 
Fi își scot sevaletele afară si încearcă să picteze 
cît mai mult pe teren, în loc de a lucra în studio 
după schițe. Acești pictori refuză să creeze picturi 


cu morală, cu mesaj sau cu vreo asociaţie literară, 242 
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cultivind o indiferenţă caluculata lata de conținutul 
operei. Realismul optic este împins pînă la sepa- 
rarea ex periengei vizuale de memorie si la evitarea 
oricăror asociaţii mentale ce s-ar putea naşte. În 
1874 Claude Monet expune un tablou intitulat 
Impresie, răsărit de soare, care a dat numele noului 
curent. La început, impresionism era un termen de 
deriziune critică. Cuvîntul a rămas, și are o anu- 
mită proprietate terminologica, denotind incom- 
pletul, neterminatul, o chestiune de moment, un 
act vizual instantaneu, o senzaţie mai curînd decit 
O perceptie. 





Este imposibil, firește, sa evidengiem în aceasta 
perioadă existenţa vreunei relaţii directe de k 
cauză la efect între ştiinţă și artă, sau vreo legă- 
tură netă între optică și pictură. Este la fel de 
imposibil să afirmăm că pictorii nu cunoșteau sau 
erau indiferenți la lucruri ca inventarea aparatului 
fotografic, descoperirile științifice privind natura 
ara si noile cunostinte despre fiziologia ochiu- 

. Cercetarile comune ale lui Daguerre si Niepce 
asupra realizarii de imagini fotografice pe placi de 
metal tratate chimic, cercetàri care au condus la 
dagherotipie, deveniseră publice încă din 1839. 
Constatarea cà imaginile vizuale depind mai ales 
de infime gradatii ale intensității luminoase nu 
pute sa nu aiba un efect EE picturii. Fizi- 
căenii, printre ei Helmholtz, fac descoperiri despre 
componente prismatice ale luminii albe, subli- 
niind ca senzatia de culoare este legatà mai mult 
de © reactie a retinei decît de obiectele vazute 
insesi. Discul culorilor demonstreaza si el ca doua 
culori separate sint contopite de ochi într-o a 
treja atunci cînd rotirea este rapidă. lar cind 
rotesc toate culorile spectrului, ochiul le percepe 
ca tinzind spre alb. 

Și pictorii fac anumite speculaţii despre natura 
percepţiei vizuale. Forma şi spaţiul, spun ei, nu 
se văd în fapt, ci cru din v variaţia de intensi- 
tate a luminii si culorii. Obiectele nu sint atît enti- 
kati în sine, cît agenti de absorbţie si refracție a 
luminii. Contururi nete, ba chiar și linii ca atare, 
nu există în natură. Umbrele, susțin ei, nu sint 
















































negre, ci tind sa aiba o culoare complementarà 
i i 
celei a obiectelor care le creeaza. Preocuparea ar- 











istului conchid ei, se indreapta deci spre lumina 
si culoare mai mult decit spre obiecte substante. 
O picturà trebuie sà fie o d mpunere a luminii 
in comp onentele ei, iar stral ea se bine folo- 
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solare trecute printr-c , € 
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Me Des 
ise vibrante. Ca 
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Eduard Manet picteaza 
ve in ultima parte a carierei sale artistice, sub 
influenza teoriei impresioniste. In acest 
creeaza un peisaj urban printr-o îmbinare de pla- 
nuri corelate. Manet obyine efectul de adincime 
prin folosirea subtila a intensității cromatice mai 
mult decit prin SE a liniara. În alte ve 
siuni ale acestei scene, el introduce în primul plan 
iva muncitori care repară drumul. Alegerea 
unei asemenea scene obișnuite de stradă concorda 
cu preferința generali pentru subiecte ce pot fi 
privire fata de 
studiu atent si amănunţit; ea ilu 
rea conştientă a accidentalului — sc 
toare în care nu există relaţie afectivă cu subiec 

Ultimul tablou mare al lui Manet, Un | 

lies-Bergère este un tur de fortà 
de prima mîna. La prima vedere, însusi sj 
torul pare a fi clientul pe care urmează să-l ser- 
vească barmana, dar acesta este de fapt domnul 
cu joben si cioc care se vede în oglindă dincolo de 
imaginea reflectatà a fetei in coltul din dreapta 
sus. În mod corect, fata care serveste la bar ar fi 
trebuit sa stea aproape oblic în raport cu l 
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tab jl Ou, el 


percepute dintr-o 














pictural pentru a da o asemenea imagine, dar, re- 
curgind la o „licenţă poetică“, Manet o prezintă 
din fata. Compoziţia este strîns structurată; dubla 
imagine a barmanei rămase pe gînduri şi uimitoa- 
rea natură statică din primul plan definesc verti- 
calitatea, pe cînd tejgheaua de marmură, masa 
din spate si marginea reflectată a balconului asi- 





gur: ilibrul orizontal. Scena boemă este scaldata 
într-o lumina violentă, ale cărei sclipiri sint prinse 


de cristalul candelabrelor, de sticle, de glastră si de 
sar peronai e se reflectă pe întinderea 
Cu excepția barmanei, toate 
curînd sugerate, nu definite. Din 
iteva tuse viguroase Manet creeaza domnişoare cu 
inocluri de teatru, doamne în veşminte pline de 
uloare, domni barbosi cu joben, surprinzi ind, mai 
presus de toate, atmosfera unei seri de distracţie. 
poranul mai tînăr al lui Man 
deja o scen a asemanatoare intr-o cunoscuta 
aa de vara a Parisului, Le Moulin de la Ga- 
si tab Se fusese expus la expoziţia impresio- 
istà din 1877. Impactul deplin impre- 
ioniste se simte în curcübe e de nuante straluci- 
n splendida talk 
a luminii solare filtrate, pe care Renoir o 
cu multă măiestrie. Intentia vădită a picto- 
evoce atmosfera de veselie fără griji 
area dansului, ca şi de a desfăta ochiul 
culori si lumină. 


truc tera, 





iguriic 


conten 








al culorii 


oare, mai ales in albastruri, si 





rului este sa 

invoibur 

o lume inefabila de 
i mult decît oricare alt pictor, Claude > Mo- 
figura centralà a impresionismului, lar 
i Gara Saint-Lazare (fig. 352) se numara 
tre SCH mai upice lucrari ale sale. Redarea 
irmosferei umede, amestecul de abur si fum, lumina 
unde, filtrata, prin fundalul deschis si prin 
imurile acoperișului, ca si contrastul dintre spa- 
tiile libere si formele închise ale locomotivelor si 














agoanelor iatà lucrurile care îl preocupa cel 
nai mult. Nu există agitaţie, vinzoleala lumii 
ure vine pleacă, mulțimi însufleyite, interac- 
yune Oameni-masini, așa cum ne-am aștepta sa 


emenea dea: hdc eus lui merg 
sala de a stepta catre tren, 1ar 


vedem intr un 
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domoi amspre 



















































muncitorii îşi vad de lucru cu degajare. Tabloul 
devine astfel un studiu de atmosferà în nuanţe de 
albastru şi verde. 


Deplina desfășurare a tehnicii de „fragmentare 
cromatică“ folosite de Monet este şi mai ușor sesi- 
zabila în Grădină la Giverny (localitatea sa de 
domiciliu). Aici el dezintegrează lumina într-un 
spectru de culori vii ce încîntà ochiul, formînd 
pete lucitoare pe frunze, pe nuferi si în jurul lor. 
Imaginile acvatice se regăsesc frecvent în pictura 
impresionistă. Irizatia si fluiditatea, reflexele su- 
prafetei, jocul luminii veșnic schimbătoare fac din 
apă mijlocul ideal de redare a carac terului fugar, 
inconsistent, impermanent al perceptiei vizuale. 
Tabloul Nuferi: este doar una din numeroa- 
sele versiuni realizate de Monet pe aceeasi tema 
(fig. 402), iar metoda de lucru ne dezvaluie cà 
obiectele pe care le picta contau mai putin pentru 
el decit lumina si atmosfera din jurul lor. Pentru 
a surprinde momentul dorit, artistul lucra intr-o 
singura zi, succesiv, mai multe pînze — una re- 
prezentind gradina in zori, alta în plina stralucire 
a diminetii, o a treia in lumina premergatoare 
amurgului. În dimineata urmatoare relua scena 
din zori de acolo unde o lăsase 1 in ziua precedenta; 
cind se schimba lumina, relua pinza a doua, si asa 
mai departe. Cu detasare științifică, Monet în 
cearca sa menţină constanja subiectelor sale pic- 
tind în serie Cápite de fin, Catedrala din Rouen 
sau Gara Saint-Lazare, astfel încît să puna accen- 
tul pe variaţia luminii si atmosferei. Versiunile se 
schimbă în funcție de anotimp, zi şi oră. Monet 
ar putea chiar să fie numit „meteorologul“ pictu- 
rii dacă interesul autentic pentru natură n-ar în- 
vinge de regulă, vrind-nevrind, detașarea lui obiec- 
tiva. Asa cum remarca odată Cézanne: „Monet este 
doar un ochi, dar, cerule, ce mai ochi!“ Impresio- 
nismul reprezintă, evident, o artă a orasanului, 
care se vede pe sine sub raportul scurgerii timpu- 
lui, tensiunilor crescînde si schimbărilor bruște. 
Viaţa lui nestatornică este condusă mai ales de 
forţe cu un caracter trecător, iar pentru el deve- 
nirea primează asupra existenţei. Pictorii impre- 





sionisti aleg în mod deliberat subiecte obișnuite — 
scene de stradă, copii la joacă, viața din barurile 
de noapte, Cînd se duc la ţară, ajung în suburbii, 
ca orășenii într-o zi de odihnă. Ca rezultat, în 
efectul general al picturii impresioniste predomina 
trălucirea, veselia, buna dispoziţie, asupra apă- 
torului si mohorîtului. Artisti se îmbatà de lu- 
nina, nu de viata; ei văd lumea ca o mulţime de 
glinzi ce rásfring un caleidoscop de culori si de 
intensitati luminoase. Ei trăiesc într-o lume vizuală 
de reflectări, nu de substanţe, o lume în care va- 
lorile tactile sînt înlocuite de cele vizuale. Pentru 
a reproduce efectele atmosferice fugare pe care le 
doreau, impresionistii lucrau dicect dupa natura. 
easta a dus la o accelerare a procesului pictural 
pina acolo încît lucrul în ulei începea să semene cu 
tehnica mai rapidă a acuarelei. Critica de execu- 
tie pripită si de tehnică neglijentă adusă impre- 
ionistilor de către contemporani era uneori de 
plin justificată. Dar dacă ținem seama de scopu- 
ile acestor artisti, nu putem găsi nici o deficiență 
ehnică din partea celor mai însemnați reprezen- 
tanti ai curentului. Ei voiau ca picturile lor sa para 
spontane si sa aiba un aspect improvizat, fragmen- 
tar. Frumuseţea, ca si culoarea, ei considerau că se 
ula în ochiul privitorului, nu în pictura însăși. Ei 
iau sa picteze nu atit ceea ce se vede, ci cum se 
ede. In loc sà compuna — operatie ce implica o 
alaturare — ei cauta sa desprinda un aspect al 
SES si sa-l exploreze exhaustiv. Arta lor 
nplica deci analiza mai mult decît sinteza, sen- 
aţie mai mult decit percepţie, vedere mai mult 
decît pătrundere. Ca atare, obiectivitatea calmă 
 impresionismului reprezintă, am putea spune, 
riumful tehnicii asupra expresiei. 


Prin cufundarea lor completă în lumea bidimen- 
ionalà a aparentelor, impresionistii ignoră con- 
uent celelalte dimensiuni, legate de profunzimea 
psihologi gica si de sapa afectiva. Ca o con- 
secinta, ei încep curînd să fie stingheriti de restric- 
tule arbitrare ale unei asemenea teorii limitate. 
Nici publicul nu se mulțumea cu rolul de privitor 


aiv ce i se rezervase. Atît artistul cît şi specta- 
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ot o scena urbana aici, un grup destins de 
:ghezi pee lan la iarbă verde. În locul 
mbinaţiil platoa ipsite de formalitate 
tul pare la fel de strict organizat ca un vechi 
portret de grup familial. In locul formelor vagi, 
ebuloase, detalii ¢ irnura unei rochii, o umbre 
luta de soare sau un joben sint la fel de stilizate 
i geometrice ca într-o fresca renascentistă. În lo 
( si improviza picturile în aer liber, Seurat 
npus cu d tablou în studioul sau 
pe durata de cîţiva În locul unor l 
culoare grabit aplicate, Seurat foloseste un 

it poantilism, prin care mii de puncte 
easi mărime se aplica pe pinza in mod atit 
is si minuţios, încît pot reda, dupa voinţa artis 
tului, cele mai subtile tente. Mai mult, intreaga 

ictura se subdivide în zone, iar un aranjament 
le “nuanţe gradate îmbină tonalitarile între ele, 
realizind © unitate cromatica generală. 

Noapte înstelată pe Ron de Vincent van Gogh 
demonstrează felul in care culorile pot fi folosite 
pentru Wu unor efecte « x presive deosebit 2: 

wcate. Cerul de un violet intens, lumina galbena 
telelor, silueta verde, rasucindu-se în sus, a chi 
parosului din p plan — toate se trag din impre 
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rabuce — peisaj pe car I l intitulat Talisman 
cedeul Gauguin implica iab: 
ea elemen natura cu însasi estetica ai 
tuiul, € ncepe si organizeaza 
u, culori ri spre a obtine efectul 
arit. In licat in 1890, Mauri 
u Sérusier si, la fel ca 

ta, grupului (, Profetii*) 
rima : Gauguin printr-un aforism ce 
fundame in inteleg zerea abstractioni 

artei moderne: ,O pic tura, inainte de a 
cal de razboi, un nud de femeie sau o scena 


recare, este in esență o suprafaja acoperità cu 





ori dispuse intr-o anumita ordine" e cu 
inte, forma si compo ipa — mult t de 
xo 
ubiectul propriu-zis avea cel mai mai 





nyal de investire a pictur 


| continut ex 
xesiv, Kind dispus 
CSIV Lima Gispusi 


sa deformeze 


1 f eze imaginea natu 

Gauguin si colegii sai își spuneau sintetisti; 
pentru ca faceau aceasta scopul de a da cu 
mai multa expresivitate fiecàrei picturi, sub 
iportul sentimentelor artistului si al viziunii sale 
lespre viata, membrii cercului lui Gauguin se con 


iderau a fi simbolisti. 








În deceniul al optulea, Paul Cézanne folosea 
paleta de culori vii a impresionistilor, dar curind 
va sesiza limitările expresive ale teoriei, Soluția 
de el cîtorva dintre problemele picturale năs- 
cute din aceasta a devenit un punct de referinţă 
în istoria picturii. Pentru Cezanne, frumuseţea 
superficială a impresionismului nu oferea o bază 
solidă P! 


Tra 
aata 


pe care sa se înalte o arta cu înţeles. Pla- 
erea generată de efemer tindea prea mult sa ex 


cluda valorile mai durabile. In loc de a rupe lega 


turile cu trecutul, Cézanne dorea ,sà faca din im- 
presionism ceva trainic, ca arta din muzee“. Pous- 
sin este vechiul maestru preferat de el, iar dorinţa 
lui expresă era să-l re-creeze pe Poussin în lumina 
naturii. Cultivarea viziunii inst: intanee exclude, 
dup 9a Cézanne, participarea prea multor altor fa- 


Picturile lui, spre deosebire de 
iu sînt menite unei perceperi ime- 
diate, iar sensul lor nu e deloc evident. Pentru Cé 
zanne, pictura trebuie fie nu numai un act al 
ochiului, ci si al minţii. Dacă pictura s-ar adresa 


cultayi import tante, 
cele il mpresion iste, 


sa 


numal si impuri ilor. aceasta ar însemna sa se renunţe 

la orice investigare mai profundă a psihologiei 
- 1 

umane. Lumina este importanta in sine, dar ea 


poate fi folosită si pentru obținerea iluminării 
lăuntrice. Culoarea in sine este de însemnătate pri- 
dar ea constituie si un mijloc de a reda 
volume, de a dezvalui forme, de a crea 
relaţii, de a separa spaţiul in planuri si de a ge- 
nera iluzia înaintării și retragerii in adincime. Cu- 
lorile primare dau strălucire, dar amestecuri judi- 
cioase pot realiza o gamă întreagă de efecte sub- 
tile. Cezanne, aşadar, reține atit lumina cit si cu- 
loared;ca temelii ale artei sale, dar nu pina acolo 
elimine necesitatea liniei si a organizării 
geometrice. Pe Cézanne îl interesează mai mult 
generalul decît specificul. Analiza este uula pentru 
simplificare si pentru a reduce o pictură la stric- 
tul necesar, dar în opinia lui Cezanne compoziția 
si sinteza sînt totuși procesele de bază din arta 
picturală. Pinzele lui tind aşadar sa fie 
rind austere decît mai curind 
decit luxuriante. Picturile lui Cézanne se caracte- 
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ordine, repaus si © 


putind totusi atinge 
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Formele alese de artist prov 
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in din experienta 


mere, munţi, case, copaci — constante 


care putem masura amploarea cresterii lui spi- 
ituale. 
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emarca el ndva. Muntele Ste. Victoire, o 





| lerare stincoasa din preajma casei lui Cézanne 
| Aix-en-Provence, este un motiv frecvent găsit 
\ opera pi ulei lot așa cum Goethe a scris 


pe întreaga durată a sale creatoare, 


cind el 
simbol al ambițiilor si nazuint 


\ ietil 
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| r sale. Contrastul dintre o versiune timpurie 
tirzie ne da indicii interesante despre maturi 




















artistica. Primul Mont Ste. Victoire, sub 

Peisaj cu viaduct (fig. 353) dateaza di 

1887. O alta versiune, fara subtitlu, a fo 

ata intre 1904 si 1906 (fig. 354). Ambele sint 
isàje organizate prin culoare într-o îmbinare de 
lanuri. Ambele arată modul artistului de a rea 
iza perspectiva nu prin linii convergente, ci pri 

rsectarea supra punerea unor planuri de 

are. În prim: siune există un echilibru com 
ventar Între verticalitate ypacilor si linia ori 
tala a viaductului. [n a dova, aceste detalii 
mise, echilibrul realizindu-se intre frunzisul 
rde intens din prim plan si masa coltu 

violetà si verde deschis, a muntelui din fui 
ul. In prima, muntele coboară printr-o serie de 
ii în pantă dulce; în a doua, el se povîrneste 
rupt. In prima, putem lesne recunoaște detalii 
drumul, casele si tufişurile. În a doua, totul s-a 
d i necesar, raminind numai contu 
i fenum cuburi si suprafeţe i 
112 turi sint totusi peisaje interpre- 
Lt : verament sensibil si foarte per 
abele Ñ Geer dorinta de o viata a lui 

zanne de a turna natura într-o forma coerenta, 


pentru a unifica lumea neinsufletità a lucrurilor 


54 cu cea insufletita a minţii omeneşti. 














































Intr-o natura statica de felul C 'ogului cu mere, 
Cezanne pictează într-o manieră mai intimă, Cau- 
tarea valorilor formale pure continuă însă. În una 
din scrisorile sale el observa ca natura se dezvăluie 
prin forme cilindrice, sferice si conice. Aici cilin- 
dri sint piscoturile dispuse orizontal, sferele le 
găsim în mere, iar conul în sticla verticală. Ele se 
echilibrează în acest caz prin elipsa înclinată îna- 
inte a cosului si prin tablia mesei, care se retrage 
in adîncime. O senzatie aproape imperceptibila de 
miscare pe diagonala se naste din amplasarea fruc 
telor dinspre stinga sus catre dreapta jos, acest 
impuls compozitional fiind oprit aproape la fel 
de imperceptibil de catre marul asemanator unei 
pere din extremitatea dreapta. 

Cézanne aduce o anumita forma si stabilitate 
intr-o lume vizuala în care totul era tranzitie si 
chimbare. Daca el reuseste uneori si da gres alte- 
ri, aceste rezultate trebuie privite în raport cu 
enorma sarcină ce şi-a asumat-o. Ca toti marii 
maestri, el isi da seama, in anii de maturitate, ca 
realizase doar un inceput. Asa cum a remarcat 
cîndva, ar fi dorit sa rămînă mereu primitivul 
metodei pe care el însusi o crease. Locul istoric al 
hu Cézanne poate fi chiar acesta, dar opera sa 
constitue, am spune, puntea de legătură dintre 
impresionism si pictura abstractă modernă. 


SCULPTURA 


Printre sculpturile expuse la Salonul parizian din 
177 1 DPA. 7 ] R 
18 se afla si un nud intitulat Virsta de bronz 
(fig. 355). Prea veridicā, au spus criticii acade 
misti Prea bur ‘ndeau "late | 3. .] 
mişti. Prea buna, gindeau ceilalti s Hptori, lan 


sind zvonuri ca Auguste Rodin încerca sa dea cre 
dibilitate unei statui. făcute cu ajutorul mulajeloi 
dupa un model viu. in cercurile oficiale aceste 
clevetiri s-au bucurat de sufi. ienta ‘rezare pentru 
a duce la retragerea pripita a lucr: arii, Pentru a 


dezminti t rat Rodin a facut mulaje si fotografi 
folosind mi lelul care fi pozase, iar anul urmator, 
dupa explicant si scuze oficiale, Virsta di 
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yusa din nou. Putin mai tirziu ea a fost 
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asata in Gr adina 
prăpastia din 


si realitate, 


Luxembourg. Atit de mare 
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de mari proporţii 
trag din em 





entru Rodin, procesul formării înlocuieşte 

însăși. Mina lui Dumnezeu (fig. ilus- 
aza aceasta, atit prin metoda de executie, cit si 
subiect. Dintr-un bloc amorf de piatrà netà- 








iati, simbolizind neantul fără forma, se înalţă 
mina Creatorului. Atotputernicia divina este su 
gerata de diferenţa de scară dintre mina si figu 
rile umane ce se ivesc dintr-o masa de marmura 
brută. Semnificaţia lucrării a fost sesizată de filo 
soful Henri Bergson, autorul Evolugiei creatoare, 
care a numit-o „clipa fugarà a creatiei, care nu se 
opreste niciodata“. Tocmai implicaţi a că nimic nu 
este vreodată complet, că totul se petrece în scur- 
gerea timpului, că materia este sursa permanent 
generatoare, că prin creaţie înţelegem un proces 
continuu și nu un fapt implinit — pe scurt, accep 
tarea teoriei si filosofiei evoluției — confera viziu 
nii lui Rodin cutezanta ei. 

Rodin nu numai că preferă eroicului firescul; 
el totdeauna îşi prezintă materialul cu franchete, 
neincercind să-l disimuleze ori să-l eludeze. Multe 
din lucràrile sale îti dau sentimentul ca figurile 
tocmai ies din starea lor originară de piatră sau 
lut, amintind de expresia lui Bergson, „clipa fu- 
garā a cre atiel, care nu se opreste niciodată“ „Aici 
nu avem însă puternica luptă michelangelescă 
omului contra legăturilor sale materiale. Ma: 
curînd este o dragoste a simţurilor pentru mate 
rialul în sine, o savurare a argilei ori pietrei, 
dorință de a le explora toate potentia litàtile, Daca 
Michelangelo isi lasa figurile incomplete si inca 
dominate de mediul lor material, aceasta se in- 
timpla mai ales pentru că circumstanţele il im 
piedicau sà le termine. La Rodin, caracterul in- 
complet este o parte conştientă, deliberatà a 
tehnicii sale expresive. Asemenea poetilor simbo 
lisi, romancierului Proust si dra: maturgului Mae 
Rodin face un pas dincolo de simpla de 
scriere. Pentru el, ca si pentru contemporanii s sai 
literati, fenomenele nu sînt nimic luate în sine. 
Numai revenind mai tîrziu în memorie ele pot do 
bindi coloritul subiectiv necesar si numai atunci, 
paradoxal, le poate trata artistul cu detaşare 
obiectiva. 

Rodin a preferat totdeauna sa lucreze dupa 
imagine memorata si nu direct dupa modele vii. 
Cind lucra totusi cu un model, o facea de regula 


terlinck, 
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entru schițe fugare, laviuri s sau mulaje în cearà 
i in argila moale. Artistul š isi putea lasa apoi fi- 
y urile « să capete valoare plastică sub această Aes 
eliminara în chpa de inspiratie, dind astfel i 
sia că sînt rodul improvizagiei. Procesul de 
ranspunere a figurilor în marmura sau bronz era 
at pina cind formele se decantau = 
dobîndind o calitate mai 


rala. Folo sind memoria si 





memoria 
subiectiva, mai per- 
mee Rodin 
cor compozițiilor o anumită plauzibili- 
trici nensionala, iar prin proiectarea adinci- 
psihologice în lucrări el dă substanţa artei 


ridicind o cu mult deasupra banalului. 





iHITECTURA 


e secolul al XIX-lea se remarcă o netă 
ebire de păreri despre munca arhitectului. Era 
în esență artist sau constructor? Proiectant sau 
ngin Trebuia oare sa se ocupe mai mult de de 
ec ori de constructii? Fra locul lui într-un 
telier, la planseta sau pe teren, unde se lucra cu 
erialele? Ex ponen m punctului de vedere ar- 
dobîndesc atîta virtuozitate, încît practic pe 
pot realiza slam inspirate din oricare cla- 


veche cunoscută. Spre sfîrşitul secolului toate 














istorice fuseseră cu grijă catalogate și 
ustrate documentat, astfel încît gama posibilită 
ilor de alegere era aproape nelimitată. Ceea ce 


epuse ca reînviere a anumitor perioade se am- 
acum, cuprinzindu-le pe toate. Termenul 
e „desemnează o asemenea libertate de Dee este 

ism, iar dacă e sa gasim un nume pentru sti 
ok artista al epocii, el este singurul posibil. 
nica limitare a acestui eclectism era adecvarea 


lificase 


reneral acceptata a stilurilor anumitor perioade la 
l umite 


situaţii. Sulul clasic era considerat cel 
ai potrivit pentru construcții comemorative si 
numente, dar aci acest stil putea însemna 
ice, de la clasicismul grec din Micene pina la cel 
Romei imperiale. Pentru biserici se prefera sti 
putea însemna bizantin, 





egieval, Care sì €i 





„cau 2 eren a 


romanic, gotic timpuriu sau gotic tirziu, Pentru 
edificii publice se considera că stilul Renașterii e 
cel mai potrivit, dar si aici alegerea putea varia 
intre limite largi. 


Era industrialà aduce totusi noi metode si ma- 
teriale care deschid noi posibilități. Utilizarile 
fontei, de exemplu, fusesera sesizate de ingineri si 
industriasi cu mult înainte ca arhitecţii sa înceapă 
a se gindi la aplicarea ei creatoare în domeniul lor. 
Folosirea fierului în constructii dateaza în fapt din 
ultima parte a secolului al XVIII-lea, desi la in- 
ceput el apare doar în poduri, filaturi de bumbac, 
si alte cladiri de uz practic, unde se asocia de re- 
gulà cu piatra, cárámida sau cheresteaua, pe care 
uneori le si înlocuia. Totusi, se facusera primii pasi 
spre o revoluţie în arta construcţiilor. Secolul va 
cunoaşte, în cele din urmă, latimi, volume si inal- 
timi mai mari decit se considerase a fi posibile 
pina atunci. Noile materiale si principii construc- 
tive reprezentau o amenintare, dar si un imbold 
pentru arhitecţii legaţi de tradiţie, si cu e erau 
utilizate mai mult in proiectarea cladirilor, cu atit 
mai progresista devenea arhitectura. 


S-a aratat deja ca John Nash folosise fara ezi- 
tari stilpi si grinzi de fier in construcția pavilio- 
nului exotic de la I Brighton (fig. 346, 347), acesta 
fiind unul din primele cazuri de asemenea utilizare 
în cadrul unei mari clădiri rezidenţiale. La Paris, 
Francois Gau intrebuintase grinzi de fier, îmbra- 
cate în plici de piatrà, pentru a spori rezistenta 
bisericii in stil neogotic Ste, Clotilde (fig. 339). 
Acum Henri Labrouste, sesizind si mai intim posi- 
bilitatile noului material de care dispunea, face 
un pas mai departe în constructia Bibliotecii Ste. 
Genevieve. La prima vedere, exteriorul acesteia 
(fig. 359) ne dezvaluie doar o bine executata cla- 
dire in stil neorenascentist — si, ca atare, inru- 
dita cu o biserica italiana pe care Alberti o inal- 
rase la Rimini în veacul al XV-lea cu obisnu- 
itele ghirlande împodobind spaţiul de deasupra 
sirurilor de ferestre. Un examen mai atent ne dez- 
valuie însa ca peru este conceput ca un spa- 
tu masiv, pe cînd îndrăzneţele arcade cu geamuri 




























































de deasupra fagaduiesc un interior luminos gi 
aerat. Deoarece cladirea e o biblioteca, există o 
elatie practică între spaţiul închis de | păstrare a 

cele, de dedesubt, si sala de ori deschisa, 

de deasupra. Aceasta este misura in care exteriorul 
realizeaza o unitate de scopuri si mijloace; pe de 
lta parte însă, piatra de afara nu sugereaza nici- 
cum constructia din fier a interiorului. 


Folosind taria metalului, Labrouste a putut in 
cui zidăria masivă necesară în mod obişnuit 
pentru o sala de lectură de asemenea proporții 
fig. 360), asigurînd totodată un maximum de spa- 
iu deschis si o iluminare perfectă. Sala este bol 
cu doua serii de arce din fonta, sustinute de 
coloane inalte, subtiri, canelate, tot di 





lin fonta, for 
ind două bolte cilindrice paralele. Ca decorație 
ipare un motiv foliar înrudit cu clasica frunză de 
ant, iar bolțile se reazemă pe colonete corintice 
din fier, înalte, subțiri şi canelate. Labrouste şi-a 
tilizat materialul astfel încît să-i exploateze la 
naximum posibilităule constructive. Dind însă 
olonetelor de fier o formă asociată cu lucrul în 
piatră, el face un compromis cu tradiţia si negli 
jează oarecum posibilitățile expresive 
Ceea ce începuse la Biblioteca Ste. Gene- 
vieve, Labrouste duce la o strălucită împlinire in 
ipodopera sa de mai tirziu — spaţiul de depozi- 
tare al Bibliotecii Naţionale din Paris (fig. 361). 
Acest spaţiu destinat cărților este conceput ca în 
isi inima bibliotecii si este deschis spre exterior în 
paralel cu sala de lectura. Deşi publicul nu are 
ces aici, depozitul poate fi văzut în întregime 
printr-o galerie cu arcade închisă cu geamuri. Or- 
imentazia superflua este abandonată în favoarea 
funcţionalităţi. Cu excepţia dulapurilor pentru 
irj si a plafonului de sticlă, totul este făcut din 
ontă. Impartind acest spaţiu în cinci e 
pen deasupra solului si al cincilea in subsol, 
rouste a creat posibilități de depozitare i 
u roximativ un milion de volume. Dusumelele sint 
din grilaj deschis, permiţind luminii să se distri 
buie ne estinjenit la toate nivelurile. Scări nume- 
roase asigură comunicarea rapidă între niveluri, 








udicios amplasate permit circulatia 

cele doua aripi. Sub aspect compozi- 
ee È 

rezinta o imagine vizuală plăcută, de 


intersecteaza vertical si orizontal. 





iblioteci apare e ident faptul ca La 


facut un pas indraznet spre împlinirea 





naterialeior 
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rate ul imele inve 





si produse industriale 
trebuiau asez alaturi 
ilor fabrici. 













seph Paxton pentru a ac ozitia era men 
i ecli insesi si sa ocupe un | 

aparte urii fig. 362 
\cest edificiu diafan si lumi rma drep 
unghiulara, fiind lat de 408 S 


l 





ung aici intervine O nota 














de anul expozitiei de 1851 picio: m 
Este cladit pe o atura de grinzi 

ferme si suporti din fier forjat, intre 
ele cu o precizie matematica. M S fonu] 
închid aproape 1 000 000 m: spaţiu într-un i 
velis. transparent de sticla. Rapiditatea construi 
uei n-a fost mai putin remarcabilă decît forma 
ei. În prealabil întreaga clădire fusese minut 





proiectată pe o mulțime de parti prefabricate, iar 
planurile au fost atit de bune, incit 80 de munci 
tori au montat cele 18 000 panouri de suclă în nu 
mai o săptămînă. Început în ultimele zile ale lunii 
septembrie 1850, edificiul era gata de inaugurare 


la 1 mai 1851. 





: j o e ; 

( [ eptarilor, Palatul de cristal s-a do- 
edit realizare de remarcabilà frumusete si 
X] ^ PMO - ` : 
raiut pe atit de ieftina prin constructie, pe 


He è Se a 
| L de indrazneata prin utilizarea materialelor. 


vici un fel de decoratii nu 





i afecteaza simplitatea 
deschis afirmata a exteriorului. Iar daca coloanele 
fier din interior pl VOR ERO) VM A, e 
un Interior pk lese ul t {ormal clasi 


antic, proporti rme ale edificiului 





ceremonia de 


Il nesemniil > 
eschidere (fig. 363), prinţul consort Albert, stind 
ga o linuna arteziana din cristal, a definit 
i mult scopul i i 





si poata dirija stradaniile ulte 


area imposibil 





| : s ; 
OF, 1 1 miner > | HOII 
ea pregătit pentru ci peri‘ 
iasa din atmosfer > pseudogotica pe 
e ease, pasind noua era luminoasa a 





industriale. Vor mai trece, totuşi, peste 
ci decenii pina cind Joseph Paxtoi 


bucura deplin de întelegerea 





LITERATURA SI MUZICA 


inta serutorilor de impacare cu lumea lor — 

ER SES E ee A E 

l Ge a cauta cal de evadare a dus, im inte 
e iv; l n : 
tură, la apariţia curentelor numite realism si 


unele cazuri, scriitorii cultivă o afi 





ism, In 


tate cu materialismul stiintific ce domina gindi 
ea epocii de dupa Revo'utia din februarie 1848 


altele, mal 
le < 


le de Sociologie, scr 


es prin Zola si Ibsen, ei se apro- 





iindu-si operele cam asa cum 
intocmesc anchetele lucrătorii din reţeaua asis 
ter sociale. Cu cîtva timp înainte, Balzac 
vedise un scriitor mult prea blazat pentru a 


dea in lumea medievali altceva deci 


: |. medi It saracie, 
iorantà si primitivismul vieţii rurale: el putea 





ie cu aprindere despre frumuseţea fabricilor si 


KE) sec) D D i ar A 
naritor oraşe. Subiectele romanelor sale fi sint 


= 1 
spirate de 





isitudinile morale si psihol g 








vieţii burgheze din marile centre urbane pe care 
le cunoștea. Aceasta nu implica o acceptare totală 
a imaginii burgheze despre om; dimpotrivă, ade- 
sea însemna o opoziţie vehementă fava de valorile 
acceptate. Atitudinea faţă de scris variază in func 
tie de temperamentul fiecarui scriitor. Flaubert, de 
pilda, se simte obligat sa se retraga din Viata so 
cială spre a o putea descrie cu obiectivitatea nece 
sara; el era convins ca aceasta detasare suimulica 
este cea mai de seama calitate.a artistului ca si a 
savantului. Zola, pe de alta parte, nu putea scrie 
fara © patimasa autoidentificare cu personajele 
oprimate din romanele sale. Mînat de un spirit re 
formator, el gaseste necesar sa scoata relele sociale 
la lumina demascării publice, pentru ca astfel sa 
aduca vindecarea. Prin el, romancierul devine un 
cercetator social, iar romanul un 
mentat. 

Arta 
totul trece gonind, 
Plecînd de la o metafora, poemul in proza sım- 
imagini, antreni 


dosar bine docu 
clipa fugara: 


prequiesie 
accelerata 


panorama 


simbolistului 


Intr-o 





bolist curge printr-o serie de : i 
du-l pe cititor intr un iute suvoi de cuvinte, cu 
un minimum de încetiniri care să permită inie- 
legerea lor. Asemeni pictorilor impresionisu, Sim- 
bolistii se delectau în senzorial si, asemeni roman- 
ierilor realisti, îşi căutau materialul printre fap- 
tele aparent incoerente ale ^ eu) zilnice. Dar 

efortul lor de a conferi profunzime acestor fapte, 
de a le atasa un sens simbolic mai adinc, ei au 





mers un pas mai departe decit colegii lor. Daca 
fizica lumini, ia: 


pictorii gasisera o lume noua in C: : 
ştiinţele sociale, 


romancierii o alta lume noua i ele s š 
simbolistii se întorc catre noile descoperiri din psi- 
hologie. Lasind intenţionat poezia lor într-o stare 
fragmentară, neconcludenta, ei utilizau procedeul 
psihologic de raționament de la parte la întreg. 
Cum poeţii nu defineau întregul, imaginația citi- 
torului capătă deplină libertate de interpretare. 

La fel cum pictorii impresionisti lăsau com- 
binarea culorilor pe seama ochilor spectatorului, 
iar relaţiile din cadrul subiectului pe seama minţii 
acestuia, tot astfel Mallarmé si simbolistii lăsau 


61 


ca ordinea, forma şi corelaţiile „naturilor statice“ 
verbale create de ei să fie stabilite de către citi- 
tor. Ei găsesc, de asemenea, o nouă lume de explo- 
rat în „ascultarea“ culorilor. „privirea“ sunete- 
lor, „gustarea“ miresmelor si în alte amestecuri de 
senzaţii distincte, numite în psihologie cu terme- 
nul de sinestezie. Formindu-si o paletă tonală hi- 
persensibilă, Claude Debussy, asemeni confratilor 
sai simbolisti, poate crea o gama de imagini so- 
nore recurgind la arome subtile (Sunete si miresme 
in aerul inserdrii), arhitectură fluidi (Catedrala 
ufundatà), scînteietoare peisaje marine (Marea), 
serbari exotice (Iberia) sau fastuoase Jocuri de 
tificli. Simbolistii merg pinà la limitele perceptiei 
pentru a dezvolta sensibilitati mai rafinate si a 
stimula capacitatea de încercare a 
noi, marginale. Fi se mișcă într-o 


lara, unde ia sfirsit senzaţia si 





unor trăiri 
zona crepuscu- 
incepe ideaua. În- 
usi termenul de simbolism sugereaza ca imaginile 
ne dezvaluie ceva ce depăşeşte datele senzoriale. 
\ici se despart si de obiectivitatea realistilor si 
impresionistilor, care se multumeau în linii mari 
u descrieri atente. 

Maurice Maeterlinck face o 
anta 


tentativa intere- 
de a transpune intentiile poeţilor simbolisti 
in forma dramaticá. Piesa Pelléas 
jucata prima oara in 1892. 
lumea realului si cea a 
piesa el 


st Mélisande, 
este o sinteza intre 
imaginarului. În 
neagă importanţa faptelor 
explorează vibraţiile tăcute ale 
bolurile lui constituie legătura 
vizibil, între efemer si etern. Fragmentele tangibile 
de existență obișnuită. întîmplările cotidiene apa- 
rent marunte oferă, totuşi, 
ubstanței mai grave a 
ict de voinţă, 


aceasta 
exterioare si 
sufletului. Sim- 
intre vizibil SI In- 


chei de intelegere a 
vietii. ,Sub orice gind sau 
sub orice pasiune sau actiune uma- 
ia”, scrie Maeterlinck în unul din 
„zace 


eseurile sale, 
vastul ocean al Inconstientului, sursa 
noscuta a tot ceea ce este bun, adevărat si fru- 

Tot ceea ce știm, gindim, simţim, vedem 
i voim constituie bule pe suprafața acestei 
mari“. Aceasta mare este deci simbolul 


tului către 


necu- 
mos. 
intinse 


absolu- 
care tinde tot ceea ce traieste, dar 





care nu poate fi niciodata i: întregime atins. 
ps ; > ` vata m- Te əra- 
Ceea ce se aude este doar clipocitul de la supra 
fara. ) We 

In piesa marea, padurea, izvorul, abisul sint 
personaje într-un sens mai profund decit oamenii 
care nu constituie decît reflectàri palide ale uno: 
$ sofida cadrului în care apar, per- 
C n porlda cadrului in care I I 


Maeterlinck nu aparţin nici trecutului, 





fiinţe 


sonajele 








nici viitorului, ci plutesc într-un prezent SEN 
git. Ele par sa nu aiba dimensiuni spațiale, x olum, 
ci există ca fapturi ale dura i Gasim | at 
de puţină exteriorizare, incit cursul acţiunii 





x tia 
inauntru 





la tator 
" 1 . r : SS AES ala Ale È 
Asa cum ochiul trebuie sa combine cul Ile 
4 < cj è m D D . è Leg < st { el ot, 
zul unei pictul impresioniste, tot asti 


> . 
piesà de Maeterlinck imaginatia spectatoru ui ue 
buie sà lege între ele metaforele, să unifice table ) 
rile într- flux de imagini sa umple fiece pauza 
semnificativa cu proiecţii 
să adauge profunzime emoţională 
suprafața al simbolurilor. 








proprie! experienţe, 


jocului de l 





Sansa lui Maeterlinck a fost de E un con 

A : 3 H 1 yerele 

i ‘are să-l umpie tacerile cu sunetele 
pozitor care Sa-1 poata umg à ` cds 
lite, care să poată da glas „mu: 
si care sa poata com- 
vis. Intr-a- 


nebuloase cus i 
murului vesniciei la orizont“ 
pune muzica ce leagă între ele vis cu vis. Intr : 
devar, este ca si cum muzica lui Debussy ar fi 
fost creată cu scopul de a da un Tnvélig sona) 
„rău-prevestitoarelor taceri ale i, E 
piesa lui Maeterlinck. Debussy a a i E 
rea sà cinte ,tainica melodie a in initult N 
partitura sa, referirile la oceanul pe care toate per- 
sonajele plutesc spre destinele lor ag 
arată o neobişnuită sensibilitate. Într-un mie te 
altul, apele lui sînt prezente în aproape Ges 
scena, De sub forma izolata a unui izvor me pa 
dure, a unei fintini de curte sau a unet arteziene 
fie sub cea a baltilor stătute, fetide di 
Această prezenţă generalizată 











de parc, 


peşteri subterane. 


a imaginilor acvatice este folosită pentru a sim- 
boliza natura curgátoare, pasagera a datelor de 
experienta oferite de realitate. Ca mediu insta- 
bil, fără o forma proprie, apa devine mijloc de 
suprindere a unor efecte vagi de atmosfera si de 
reflectare a unor subtile modificări de tonalitate. 
Cursul urmat de Viaţa Mélisandei se 
în aceste ape schimbătoare. | 
mare, este găsită lîngă un 


oglindește 
a vine de dincolo de 
iaz întunecat din co- 
dru, își descoperă dragostea pentru Pelléas la © 
fintina dintr-un parc si, murind, cere să se des- 
chidà fereastra pentru a mai putea fi o dată ali. 
turi de mare. 

Si alte simboluri au 
intii Mélisande plinge 


CUNUNI de aur, 


un rol de jucat. În scena 
din cauza pierderii unei 
simbolizînd starea ei mai fericită 
ie copilărie inocentă. Mai tîrziu, 
wuncindu-si în 


Ciegem ca ea 


cînd se joacă 
sus verigheta pe lingă fintîna, în- 
trateaza cu ușurință legămîntul 
onjugal. Cînd inelul cade într-un put adinc si se 
pierde, aceasta semnifică sfîrşitul căsătoriei ei. 
amin doar undele de pe suprafaţa apei, subtil 
redate de Debussy, Largindu-se, aceste unde pre- 
estesc intimplarile de însemnătate mai mare ce 
or veni. 

Stilu! lui Debussy s-a 
cintecele scrise de el pe texte de poeţi simbolisti: 
esa lui Maeterlinck $; oferă însă substanţa lirică 
Cesara pentru maturizare. Ca sj 

metodele lui sint în multe privinte contrariul 
iehnicilor de opera 


convenţionale. E] urmeaza 
ilda lui Wagner, lăsînd orchestrei sarcina prin- 


conturat mai Inti în 





si în cazul poeti- 





conduce desfasurarea dramei; ca re 


un poem sim- 


ipala de a 
ultat, lucrarea devine mai curind 
mic, comentat de către cintáred, decît o operà 
Cu patrunderea-i caracteristica, De- 
ussy observă cà melodia, în sensul unei arii de 
peră prestabilite, împiedică — în loc de a faci- 
lita — desfăşurarea conflictului dramatic. 

„Doream — intentionam, de fapt 
ea să nu se oprească deloc, ca ea 


eîntreruptă“, comentează el. 


'ropriu-zisá. 


ca actiu- 
sa fie continuà, 
»Melodia este, dach 





pot spune as antil 
expi ime permanenta schir 
ietii. Melodia e potrività 1 


I 
anumit sentiment 


asa, aproape 


Spi 4 
are a emotT11i0Ol H 
































1507 “are da gias unul 
( CDans in), care d A di | 3 
iderind ar recitativul drept cel 
( widerind asac ec us Së m ; 
irar e. e 
important element a Gral icc en 
` li sal ri Rame 
de tru sal precurso ì I IX 
1 -} 
l cind personajele ace VOI 
baju grandiloci ent al teati 
| ntonat 
Debussy folosesc « intonatit 
| à 1 £ 
lei din i UCEeza cic con 
lui I ime 
L Ì SUI IUles l : 
aAcestel c | Ze 
D: Cria Ci IpOZit l | 
tidi p ( 1 
] re MICI I 
ë ud È 
Ipit l. ai | 
LD: e lI e rare 
lI ( l pre 
et . 
I 1 A 
i di de 
1 Ó nt 
JO i | i 
11 
flexibilit / 
bs 1 permite I irea e 
lar absenta ee 
! aez 
€ CLLVINTeLO!] | i Z 
| Á l hi 
Dal l ( 
p: H ; 
pl nt elodie 
r i l tU 
1 i ] l Š C e 
I Á. 
a: K l 
l li cu lle su 
lost ( ib ma ub 
1 
| 1 
u 
e 1 ul 
LOI d 
W igne ene Ct 11 
Wagl ; 
i h l L IC 
Si metoda h n 3 
° ; y Di 
1 CCIAT ti} d 
im t lf Si obscuritatilor 
ambiguita À 
3 | pierd 
lista. ( re | 
ule se liber în spaţiul sono | 
s i Ve È 4 s 
lui 7 unecarea In vag; 
la i ului accentueaza alunec: 
Cd tic Uli 


l inu rgere, miscin- 
stare de continua curgere, n 


data 
umbrul 


totui este intr-o 
mereu, dar tara pala 
ibilitatea lui Debussy pei inete 
ee efireasca. El spune ca vocea Méli- 
lor e aproape nefireasca. Ei sp ine ca : aer? 
lei este „dulce si matasoasa“, iar instrumentele 
zai ERA. ° š loritul orchestral cu 
de suflat de lemn domina coloritul orchestra 
e a 1 doi lori esi en 
sunetul lor patetic si penetrant. Mai presus de 
tid LU ) < ? 


1 x 1 
a ajunge vrei gneeva 


tru 
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cu elasticitatea cuvenità, 


cum să-i umple tacerile 
intelesuri. 


Evocarea lumii palide a lui Maeterlinck de ca- 
Debussy este unul rare cazuri de 
între o opera literarà si una 

muzicala pe care posteritatea nu | i 
entități distincte. Compozitorul a lucrat la 
elléas timp de zece ani, intrebindu-se mereu 
um va reactiona publicul la aceasta fragilà dra- 
lirica. Piesa lui Maeterlinck nu fusese o reu- 
ità si, scrindu-i în august 1894 unui prieten, De- 
ussy il întreabà îngrijorat: 
imea aceste două sărmane 
du-se evident 
la, el continuà. 
multimi, 


din acele 


niune indisolubilă 
e mai concepe 


) 


»Cum va primi oare 
mici fapturi?“ Refe- 
la popularitatea 
exprimindu-si antipatia pentru 
universa] $1 fraze tricolore“. ( 
așteptărilor însă. 
si a 


7 


scrierilor lui 


votul On- 


opera s-a bucurat de suc- 
mare numar de reprezentații. 
a lui Debussy si-a dovedit pînă 
urma puterea de a încînta chiar si publicul cel 
ai indiferent. 


atins un 
luzica inefabilă 


IDEILE 


(ice interpretare a complexului 
ținea SI motiva 


de forte care 
din ultima 

‘te a secolului trecut stă sub amenint 
itului pericol al suprasimp] 
mai proeminente idei le vom examina totusi 
mai ales pentru că ele oferă o perspectivà in- 


Tesanta asupra relaţiei dintre diferitele arte. ] 


d A 
tendințele divergente 
area obis- 
iticarii. Două dintre 


“le 





int: influența metodei științifice asupra artelor 
iterpretarea experienţei prin prisma tempo- 
ONEXIUNEA AR TA-STIINTA. Artistii din 


oate domeniile erau constienti de extraordinarul 
ucces al metodei științifice. Realismul ŞI impre- 
ionismul au adus în artă o noua atitudine, obiec- 
va, plus o subliniere a laturii tehnice a măies- 
triei artistice si o tendinţă a artiştilor de a se s e- 
cializa în cîte un singur aspect al domeniilor lor. 











\rhitecyii încep sa ceară de la ingineri soluţii mai 
avansate în construcţii. Pentru artistul impresio- 
nist o pictură era un fel de experiment, o aven- 
tură pe tarîmul rezolvării de probleme. Cézanne 
vedea în fiecare din tablourile sale o problemă 
de cercetare vizuală. În sculptură, Rodin căuta o 
10ua sinteză între conţinut si formă. Scriitorii 
realisti cultivau un soi de detaşare stiintifica în 
operele lor, elaborind o tehnică ce le permitea sa 
înregistreze cu acuratețe detaliile observaţiilor mi- 
nuțioase făcute de ei asupra vieții cotidiene. Prin 
romanul său experimental Zola introduce în bele- 
tristica o forma modificată de demers socio-stiin- 
vific. Pe lingă dramele sale poetice, Maeterlinck 
scrie lucrări de popularizare cu caracter științific 
ca Viaţa albinelor si Marea feerie (Farmecul ste 
lelor). Debussy numea unele dintre compoziţiile 


sale „cele mai recente descoperiri din chimia mu 








zicala“. 

Multe din descoperirile propriu-zise ale cerce- 
tării științifice au deschis noi perspective pentru 
diferitele arte. Experiențele de optică dezvăluie 
taine ale luminii si culorii ce pot fi de folos pic- 
torilor. Noi sinteze chimice oferă pigmenti mai 
vii pentru pinzele lor. O cunoaştere mai adînca 
a fiziologiei ochiului si a psihologiei percepției 
duc la o reexaminare a modului în care specta- 
torul priveşte o pictură şi a imaginii pe care el o 
vede. Noile aliaje metalice si procedee de turnare 
sînt de mare folos sculptorilor. Teoriile evolutio- 
niste îi dau lui Rodin unele idei poetice despre 
felul în care forma se naște din materie, fiinţa din 
neființă. Lucrarea lui Helmholtz Despre percepe- 
rea tonurilor ca bază fiziologică pentru teoria mu- 
zicii îl îndeamnă pe Debussy, ca si pe alti com- 
pozitori, să speculeze asupra relațiilor sunet-armo- 
nice si consonanta-disonanta în modul de folosire 
a armoniei. 

Pictorii impresionisti erau convinși că pictu- 
rile se compun din lumină si culoare, nu din linii 
si forme; simbolistii afirmau că poezia se face cu 
cuvinte, nu cu idei; compozitorii simțeau ca mu- 
zica trebuie sa fie un joc de felurite sonorități, 
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iecit suma partilor 


imbolismului tonal. 





be 1 zd 
Una Ae fed evoca asociatii programatice. 
Ci oa a mie generală de gîndire, Monet 

„de „O, noua concepție despre lumină si 
culoare, ca si despre interdependenta lor: Rodin 
) extindere atmosferică a formelor solide tridi. 
mensionale; simbolistii. o i n 
Debussy, o nouă 
si Eiffel 


) noua lume a poeziei; 
| concepue despre sunete: Pa ton 
1, incorporînd lumina si aerul în proiectele 
vty Stabilesc o noua relaţie arhitecturală 3 

uui Interior si cel exterior. 
cista anu putea însă duce 
Artisti Incearca 
i mai 


LOr, 
intre spa- 


dex ; s 
Aceasta faza mecani- 
mai “departe, iar curînd 
A Sa treaca dincolo de Ca, pe caile 
Š adînci pàtrunderi psihologice. Fie 
care dintre one Sire RO 

ntre postimpresionisti 


nel 


1 s în felul său propri 

e stra s: "Z€ : ha a propriu, 

e sti iduia sa afle cum ar putea fi folosite noile 
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Ce la m A Ik y e ezanne 
un nou up de geometrie picturală, an- 

Important al artei di 

° I al ar In secoh 
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mulut. Maeterlinck 4 seno 

nutur. | aeterlinck incearca 


[ icipind un aspect 


! rlii sa umanizeze stiinta 
să o descrie într-un limbaj poetic | a 
ezultatul a tost un fel i 


tintint $1 alte obiecte 


„Pr In cazul lui 
de animism în care pietre 
vorbesc O limbà si 


i | b traiesc 
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Intr-un SS 1 

542] ] . L eseu jes "a 
Heüugenta Florilor e! despre 
trinse Intre om si 


cauta sa creeze legaturi mai 
natura. 


' In fantezia dramatică 
printre li 


ri personajele vii se 
Cezanne a simțit 
redate în 


Saved J 1 
urea albastrà 





i afla 
$1 el forţa vie 





lucrurilor naturile 
“I-O conversaţie cu un prieten 
imeni care spun ca o 


sale statice, jar 
observa că există 
| O zanarnita nu are suflet. si 
d se schimbà în fiecare 
earca de asemenea să 


tusi ea MES: E 
zi. Simbolistii în- 


obţină o sinteză între lumea 
a imaginaţiei creatoare. Meta- 
au o natură materială 
eceptate prin simţuri, dar 
enţa unei lumi ideatice 

mod cert pe parerea 


enomenelor si cea 


rele lor i 
l in sensul ca sint 


ele fac aluzie la exis- 
mai profunde si se bazează 
t ca Viaţa este ceva mai mult 
sn ei moleculare. Si Debussy se 
bate de la explorarea elementelor fizice ale ine: 
ul, spre implicaţiile psihologice mai adinci ale 












URGEREA CONTINUA 
XIX-lea artele erau legate 
idintà comună 
in prisma temporala. 


În ultima parte a 
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Progresul 











e) experier Ațel 
idee ce venea de la sfir 
















in dust gebr rea 






de parti decît de intreg. O: nul 
; da 
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olutia operata de 








care ideea 
. À dum 
in centrul universului a fost inloc 
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rae Dd 






t. g 
e si sc himbare 






Sertori şi artiştii realisti 





de a prezenta © unitate atotcuprinzatoare, ele 
t uşor descompuse într-o colecție de fragmente, 
olive, scene de gen si bucat di sparate. Sfîrsitul 
ecolului al XIX-lea nu a produs sisteme de gin- 
lire grandioase cum sînt cele închegate de Toma 
"Aquino, Leibniz, Kant sau Hegel, care incerca- 
ra, fiecare, Sa cuprit nda toata experienta umana 
singura alcatuire universala. 


l 
Ginditorul care s-a apropiat cel mai mult de 
ealizarea unui tablou coerent al acestei epoci 
l fost Henri Bergson, profesor la Ecole Nor- 
ale si la College de France. Punctul sau de ple 
re il constituie o remarca a filosofului preso- 
tic Heraclit, care spusese ca nu poţi calca de 





loud ori în același riu. Bergson il citează pe 
feraclit în sprijinul teoriei sale ca timpul este mai 
eal decît spaţiul, cà mulțimea este Le aproape de 
atele experientei decit individul, ca devenirea este 
ai aproape de realitate decît existenţa. Bergsor 

ica intelectul deoarece el tinde sa reducă reali: 
tea la imobilitate. Ca atare, el asazà intuitia mai 
resus de ratiune, căci prin ea poate fi percepută 
lurata, iar faptele calitative statice sint transpuse 
valorile calitative dinamice ale n liscarii si schim 
jl. Existenta nu este ceva static, ci O tranziţie 
tre stări si între momente ale duratei. Experienţa, 


irmă el, este un element de durată, „o serie de 
umbări calitatii e, care trec una într alta si se 
trepatrund, fară delimitări precise...“ Pentru 


Bergson arta este o forță care îl eliberează pe om 
prin intermediul căreia omul poate sesiza „anu- 
ute ritmuri ale vieţi si morţii“, care îl obliga, 


chiar împotriva voinţei sale, „să se integreze, ca 






pra efemerului, asupra fragmentarului, 





tului cotidian. 






cuprinzătoare, 









o structură tridimensională coe 
de douăzeci de ani au lucrat Balza 
Comedia "ul 
Rodin la 





lransv ersala 








i infernului, 
ni Cie Sie Nia una din aceste 
organi sau 






Nibelungului, 
la În căutare, 
creaţii nu este însă un 
ua 











g sistematic, 








ecatorii ce se prind intr-un dans. Si astfel ele ne 
bliga sa dam glas, în adincul fiintei noastre, unei 
wde tainice care aștepta doar sa vibreze“ 
Bergson era deci convins ca realitatea este mi 
ilitate, tendință sau „o incipientă schimbare de 
irs". A privi ori a asculta o opera de artă in 
imna a percepe calităţile mobile ale obiectelor 
sunetelor prezentate. Experienţa estetică este 
esenţă temporală şi implică o „anticipare a 
ișcării“, permitind privitorului ori ascultatorului, 





in felurite chipuri, „să sesizeze viitorul in prezent“ 
Teoria lui despre artă se bazează pe ceea ce el nu- 
meste un „materialism spiritualist“, prin care acti- 
vitati fizice subtil percepute provoaca ecouri spi- 
rituale. Totul se sprijină pe „unicitatea mișcării” 
lar percepția curgerii timpului este sinonima cu 
sesizarea pulsatiei vieţii — ceva cu totul diferit 
de substanţa mecanică sau inertă. Trecutul, pre- 
zentul si viitorul se îmbină într-un tot organic, ca 
atunci „cînd ne amintim notele unei melodii ce 
se topesc, parca, una într-alta“. Timpul, așadar, 
este „înaintarea continuă a trecutului, care muşcă 
din viitor şi se dil ată pe măsură ce avansează“ 
Dar conceptul de timp la Bergson nu este timpul 
cronologic, cu împărţirea lui în secunde, minute şi 
Ore, si nici nu implica diviziunile curente de tre- 
cut, prezent $i 


a 


vutor. Acestea sint convenții arbi- 
trare, la fel ca semnele de pe cadran peste care 
trec limbile ceasului. Timpul nu poate fi spatializat 


si masurat cantitativ; el este o calitate, nu G sub- 
stanta. 


\plicarea teoriei lui Bergson despre timp arte- 
lor de la sfîrsitul veacului al XIX-lea poate fi 
foarte edificatoare. Filosoful cita adesea filmul ca 
exemplificind ceea ce înțelegea el prin perceptia 
duratei. Imaginile in sine sint statice, dar prin mo- 
bilitate diferitele cadre se îmbinà în mintea noastra 
intr-un flux temporal] continuu. Tot astfel culorile 
distincte de pe o pinza impresionistà, metaforele 
dintr-un poem simbolist, scenele dintr-o piesa de 
Maeterlinck, acordurile dintr-o secvenţă de De- 
bussy sint eg i Aa de mintea noastră într-u 
continuum temporal. În cazul impresionismului vi- 
zual, ochiul c mbină ac 
list, mintea asigura 
fragmentele nominale; 
imaginatia da 


intr-un poem simbo- 
verbele de legaturà pentru 
intr-o piesa de Maeterlinck, 
sens dramatic inconsec\ entelor din 
vorbire si din actiune; in muzica lui Debussy, ure- 
chea întinde punți peste momentele de tăcere. 

În toate artele 
improvizație, spre 
lucrare 


acest flux necontenit duce spre 
incompletul deliberat, si fiece 
caută sa fie rodul inspiraţiei, nu al preme- 
ditării. La impresionistii vizuali, întreaga substanţă 
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vicrurala se spulberă într-un amestec diafan de 
ropi de culoare, umbre fugace si tonalități mo- 
rentane. Cezanne pictează uneori într-un strat atit 
subțire, încît pe alocuri se vede pinza goală, 

r alteori textura este extrem de fină, aproape 
ransparenta. Rodin lasă netaiate porţiuni de piatr 1 
jurul sculpturilor sale, si nu e nicidecum întim- 
lator cà unele dintre cele mai importante edificii 
ile vremii erau deschise spre aer si spre cer, fiind 
ienite a adăposti, temporar, expoziţii: Palatul de 
ristal, Galeria mașinilor, Turnul Eiffel. În Pelléas 
Mélisande personajele sînt de-abia schitate, iar 
mramintele lor reale trebuie deduse de către 
tator, Imaginaţia dă efectiv profunzime emoţională 
ui joc de forme superficial. În 
ini publicul, prin percepţie, 
participă la actul creator. 
Sensul creaţiei de moment este bine ilustrat 
in schiţele, litografiile în culori, afişele si impro- 
izatiile picturale din opera lui Henri de Toulouse- 
Lautrec. Sub lucirea superficiala, jucausa a lampi- 
gaz aerian artistul surprinde, în tabloul 
ZE cu tuse indeminatice, nesovaitoare, 
nosfera si caracteristicile subiectului sau, care 
prinde un autoportret (omulequl cu 
ză personajul cu joben din centru sus). In 
ai sobre, de investigaţie psihologică găsim în 
rările artistului norvegian Edvard Munch, pre- 
nt în ambianța pariziană între 1889 si 1891 si 
imilind acolo vocabularul postimpresionismului 
i simbolismului, asa cum ap tes el din sulurile 
u Gauguin, Van Gogh si Toulouse-Lautrec. Ta- 
ouri ca Strigătul (fig. 364) pute o atmosfera 
cosmar, de spaima cumplità, Liniile ce radiaza 
ispre capul femeii cuprinse “de groaza par s 
elungeasca ESCH ei sfisietor într-o configuratie 





spec- 


toate aceste Si- 
imaging Abie 


ŞI me- 


l rie, 





barba de 
Imagini 





ranica de unde de soc, ín stilul art nouveau 
oua arta’ Ji Taude pline de duritate si dezna- 
ide ale lucrarilor lui Munch vor deveni un punct 


si pentru expresionismul din secolul nostru 
Apropierea de știință si accentul pus pe curge- 


ümpului devin mijloace importante prin care 


| veacului al XIX-lea, o 


e creeaza, la sfi îrsitul 









baza pentru trecerea la diferitele stiluri moderne. 


Cézanne a fost pe drept cuvînt numit primul mare 


maestru modern; arhitectura functionala a lui 
Labrouste, Paxton si Eiffel asigura fundamentul 
arhitecturii moderne; suprafetele convexe si con- 
cave ale lui Rodin si interesul lui pentru proble 
atmosferice ale luminii si umbrei duc la noi 
si insemnate progrese in sculptura; stilul fragmen 
al simbolistilor anticipează „fluxul consti 

si alte tehnici literare moderne; iar conceptul 
lui Debussy de tonalitate mai curind relativa decit 
ibsoluta, alături de experimentările lui armonice 








deschide calea unor evoluții semnificative in mu- 


zica secolului al XX-lea. 


CRONOLOGIE / Ultima parte a secolului al XIX-lea 


Istorie generală 


1830— 1848 )omnia lui Ludovic Filip, rege nst 
tutional al Frantei 
i Victoria a Angliei 


1837— 1901 Domnia regir 
1839 Daguerre 


peririle le 















Pbruarie si răsturnarea 


Filip. Proclamare 





republici franceze. Marx 


lică Manifestul Partidului 


zitie a tuturo 








in clădiri este I 





opera lui Joseph Pax 
ipoleon, presedintele cel 
publici franceze, devine dicta- 
tor printr-o loviturà de stat 
1870 Domnia lui Ludovic Napoleon 
mele de impàratul Napoleon al 
1853 Amiralul Perry deschide piaţa 
pentru comerţul american 
356— 1866 Helmholtz (1821—1894) publica Opti 
fiziologicà; în 1863 publica De 
ceperea tonurilor ca bază 
pentru teoria muzicii 
1857 Jaudelaire publică Les Fleurs du n 
(Florile ráului) 




















1868 Labrouste construieşte Biblioteca Na- 
tionalà din Paris 


1859 Darwin publicá Originea speciilor 
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1863 Renan publica Viafa 
1871 Războiul franco-prusi 











Napoleon al III- i de 
treia republici ce rea Ger 
1871 1 
1 
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1892 nck 
1896 
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Cesar 





Camille Sain 
Georges Bi; 


}2— 1912 Jules Massenet 





1845— 1924 Gabri 
845 1924 Gabriel Fauré | 


= 1956 Gustave Charpentier 

à La € nier 

es 1918 Claude Debussy 

18/5— 1937 Maurice Ravel | 
Scriitori și filosofi | 


1. Stilurile secolului al XX-lea 





1857 
1850 


1865 





Auguste Comte 
Ion ` de Balz 
3: D Dalla 


ierre-Joseph Proudh 





I 
I 
1870 C es Dickens 
1903 Herbert Spencer 
Charles Baude 
G 
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ustave Flauber 
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aem ‘zboaie, revoluții, rasturnari sociaic, stramutari 
192 CH È A ` 
I C persoane, iculatoare electronice, automatizare 





toate s-au produs cu atita rapiditate, încit omu 
colului nostru are dit ficultàti de adaptare. Dac: 
ile mijloace de transport si comunicare au redus 
globului, marea dezvoltare a cunos- 


mensiunile 
îngreunează ac estuia per- 


telor dobîndite de om ti i 
eperea lumii sale ca un intreg. incheierea revolu 
iei industriale progresele tehnologiei electronice 

esitatea specializării au fragmentat si mai mult 

: lumi. Pentru omul contempi 
untarea sînt mult mai obisnu 

sarea predomina asupra u 

e mai familiara decit « 
a fost înlocuit de un „multi 
Jesului si realității, 
organizato i 






aginea ace: 
nflictul si d 
decît armonia; dezbu 
tatil; discontinuitatea 





n 


rinuitatea; universul 
rs“. Porniti în cautarea inte 
tinerii furiosi” de astăzi si „omul 
lern fiinteazà în aglo merse lor input ariei 
:bardag din toate părțile e: mass media — 
filme, ziare, reviste. lar ei tre 
uie să decida daca se vor o torna ori reforma, 
lacà isi vor reprima ori exprima personalitatea, 
că vor căuta lumina ìnAuntru ori afara, încer- 
ind totodată sa lichideze decalajul tot mai mare 
ntre real si ideal. 


Veacul al XIX-lea a reusit, cumva, Sa mentina 
forțele libertăţii şi autorităţii, demo- 





eleviziune, radio, 


i echilibru 1 





TTT 





dic tatura, individualismul 
mul, libera i inițiativă si monopolul 
gresele Ştiinţei si ortodoxismul religios. În veac 
al XX- lea insa, aceste dispute latente au izbucn 
in conflicte deschise. Ciocnirilor dintre diferite 
olonialisme le-au urmat revoluţii după cele dou 
ebe mondiale, aducînd socialismul jn Rusia 
Chi na si Europa răsăriteană, nazismul în Germa- 


CI atia ŞI 


colectiv 
economic, pri 


si 


lia si Austria, război civil. totalitarism si „război 
rece“ intr-o mare parte a lumii, precum si nas- 
terea a Eiere: vari noi din cenusa vechilor 
imperii coloniale. Revoluţia si războiu il sînt, totuși 
doar o latură a conflictului incercat de om; o alta 


O constituie 
multelor 
i tocul 


mişcările Deasupra tuturor 
secolului acestuia, 
arme în lupta s 
supravieţuire. 


artisti Ice, 
se poate auzi glasul 
si penelul sint 
ciala si spiritualà pentru 





Caci 


AE 
$1 ele 


Deoarece artele sint forme de 





acţiune, artiştii, 
a fel ca revoluționarii si reformatorii sociali, í 
lanseaza strigatele de luptà, îsi scot manifestele 


pre pun panacee 


și își formulează propriile „isme 

















isme. La sfirsitul secolului al XIX-lea, ere 
tetice relativ simple, ca realismul, natura 
lismul, simbolismul si impresionismul, eau mul 
imil d de adepti fideli. Prin c mparatie, seco- 

il XX-lea devine ui zgomotos Turn Babel. 

are se du doctrine ca di: ismul, constru 
vismul, intimismul, orfismul. paralelismul, puris 
mul, ee sintetismul si vorticismul, De 
uz curent sint si scarile cunoscute ca dadaism 
cubism, fovism si s uprasealism. Foarte adesea aceste 
curente artistice organizate s-au ocupat atit de in 
tens cu propriile doctrine. încît au produs prea 
puţină arta. Telul lor principal era sa provoace 
discutii vii, sa atraga atentia, sà pregate easca expo- 
zitli, Concerte si publicaţii. Pariurile stirnite de 
aceste ,isme" au generat, de regulà, mai multà 
caldura decit lumină, mai multă confuzie decit 
clarificare, iar grupările res spective rareori au vor- 


bit sau scris despre ele cu suficient simt de ras- 
pundere. Frecvent aceste „isme“ şi schisme au dus 
la impas, uneori însă si la realizări semnificative. 
În ultimă analiză, ceea ce contează este ca aceste 27 


= 


poezii ori piese muzicale sa fie demne de 


it, citit ori ascultat. 

\bordind arta secolului al XX-lea, trebuie sa 
em seama de numeroase elemente. Arta moderna, 
si arta din trecut, se cere înțeleasă în propriul 
referintà prin prisma obiectivului 
artist. Artistul contemporan poate in- 
incinte sau sa irite, indemne sau 
sa uimească sau sa alite, să aline sau sa 
deliberat, 
un 
semnifi 
tabloul 


cadru de ȘI 
narit de 
entiona sa 


sa Sa 


lojeneasca, l 
| sa creeze dez- 
Actul crea- 
create. 


incerca, 
haos, nu 
uneori inloc ui 
poate face din i 
compozitorul poate face din 


cheze. El poate 
dine, 1u ordine, 
ir poate 


COSMA )S. 
atia 


sau o 


operei 
palma“ 
muzica 


orul 


entru ochi, 


- — 





















| un „ultraj“ auditiv Jud ecind după reacţiile 
rnite de primele expoziţii ale lui Picasso si după 
imultul iscat la baletul Sărbătoarea primăverii de 
ravinski, unora dintre creatori le-a reușit acesta 

l mult peste așteptările lor. Dar efectul de so 

ur scade curînd, iar artiștii au învăţat ca pot 

| yna trimbita Judecăţii de apoi doar o data, nu in 
ire Zi i 

R Be a fost atit de 1 1t 

mul i al XX-lea nu poate tine u 

a si artiștii epocii lui. Răstimpul dintre apa 

une! wi atii si intelegerea eptarea ci ge 

i l Mode, 

t i re 

cel ur 

oare 

ig Gropiu 

-busier în Te de Picass Kan- 

i | pictura, de erg sl 

ki in muzica se numara printre realizarile 

| le seama din istoria artei. Acesti creatori au do- 
bindit statutul de ,vechi maestri“ ai artei mo- 
derne. Tinara generatie de artisti, ca si publicul ei, 

| trece azi printr-o fază de consolidare, amplificînd 
progresele facute şi “pregătind terenul pentru vii- 


toare descoperiri si inoyayil. ' 
moderne au deschis noi 
otelul de con- 


Materialele si tehnicile 
7 posibilitati în arta. Betonul armat, 








iar consola leaga stilp 
oltare: Oraselor, arhitec 
I iti sa înalțe constrt 
la aerogari, poduri si ndate si loci 
intregi capitale noi, ca Bi 
Pe linga cladiri administrati 
si sistematizarea urba a 
hite til secolul T 1OSTI1 a 
ze numeroase biserici 





cu totul îndrăzneț. 





eacului al XX-] 
1 pictorul IVata sa nbleze 


materialele 1 3165 l 
naterialele (Hg. 365), ba chiar 








de sudură, continuînd totedata să 
mode'eze (fig. 366). Materialele sint acum fibi 
de suclà, oţelul inoxidabil, masele plastice. alit 
de bronz si de marmură. Statuile n 

ite pasti durabil, imaginea 


[ace adesea loc mob 





pulsiei me Pictorii lucreaza 

lemnoase, în diverse procedee 

tionalul ulei pe pinza — folosind 

si tehnica stropirii la fel de bine ca penelu 

la categoriile tradiţionale de picturi cu subiect 


Istorice, scene de gen, po 


statice s-a adăugat una nouă, cea a pictu 





I UDri 
ZINC De 1 
S t 1 1 , 1 4 Y PISTA 
d l In ( r1. IStin Ct rbitrara 
artele yore” si cele dintre artele 
moase si meseru, dintre frumos si util a deveni 


atit de ingusta, încît arhitectul si inginerul, sculp 
torul si proiectantul de mobilă, 


suspendat — cindva noțiuni total di 





grupat în cadrul unităţii moderne c forma s 


funcţie. Drama s-a extins si ea, cuprinzind, pe 
linga teatrul de tip traditional, filmul si televiziu 


“AN 
nea, Noi valenţe ale limbii continua să fie explo 
rate prin folosirea cuvintelor ca sunete silabice 


intr-o formă abstractă de poezie. 278 


EXPRESIONISMUL 
SI ABSTRACTIONISMUL 


l'abloul lui Pablo Picasso Dommnisoarele din Avig- 
non încorporează atit de multe dintre ideile 
iceputului de secol XX, încît a devenit un punct 
de referință în arta moderna. La pragul dintre 
veacuri Parisul misuna de artişti tineri, idei noi si 
expoziţii interesante. Asupra lui Picasso fac mare 
npresie, pe rînd, marea retrospectivă Cezanne din 
907, o expoziţie de sculpturi iberice preromane 
ire ca, de altfel, majoritatea creaţiilor de arta 
haice înfățișau corpul omenesc în forme geo- 
etrice angulare, si expoziţii de sculptură tribală 
ifricana. Ca rezultat, el începe să-și reeva ueze 
emersul pictural, îndepărtindu-se de convențiile 
igurative, către imagini mai pronunţat geome 
ce, si isi procură primele piese de sculptură pri- 
utivà africana. 
[abloul Domnis 


ceput ca o alegorie. Un bărbat sezind printre 





din Avignon fusese con- 





ucte si femei urma să simbolizeze Viciul, iar 
pandantul sau, intrind din stinga cu un craniu în 
ina, ar fi fost Virtutea. Datorită însă noilor in- 
luente, artistul renunţă la planul inițial si își dez- 
ta lucrarea într-un alt sens, imbinind figurile, 
lraperia de fundal si natura statica din registrul 
iferior într-o compoziţie abstractă. Fata din 

nga, care trage un fel de cortina, a devenit o se 
ie de planuri suprapuse si contururi aranjate geo- 
etric. Capul figurii din dreapta sus seamana cu 
masca din Itumba (pe atunci în colonia franceza 
ongo) (fig. 3); capul de dedesubt si profilul fi- 
urii din stînga vădesc si ele influenţa artei tribale 
ifricane. Desenele preliminare făcute de Picasso 
e arată preferința lui pentru capetele ovale, nasu- 
ile lungi, gurile mici si corpurile angulare carac- 
eristice sculpturii din Coasta de Fildes. Culoarea, 
u eventaiul ei de nuanţe vii ce tree una într-alta, 
ntribuie la efectul de crescendo afectiv, iar aran- 
mentul formal al figurilor sugerează ritmurile 
ngulare ale unui dans primitiv. 

















































77207 constituie deci un 
intense, pos timpre c 


energia artel 






impreuna 
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impresionismului. În zelul lor de a area vati 


mai mare torta emoţională, artiștii es 
se abat d e la realisn Luindu- si punctul 
in opera ES Van Gogh si Gauguin 

deformează Van Gogh go | um 
exagereaza fo rmele pentru 


Expre sionismul în sens restrins 


rioadei dinaintea primului azboi m 


rentelor artistice german 
ew Bl > d š ] 

Š De; Dlaue Reiter, O defi ufie mai us include 

jns den alal d 

I reat paralele în principale tre, unde 280 


A cen 


cunoscute 








terice pina la cosmaruri inspaim intatoa re. 


BSTRACTIONISMUI 








































mai ales de abordarea emo 
i de implicarea lor patimasa în 
li contemporane 

este deplin constient de lumea 
1 în urmă concepția clasică de 
Jaturii, el închide ochii pentru 





} 
spiritul, imaginaţia. El este de 
lui Goethe ca simtirea e totul 

lluta incercarea lui Freud de a cerceta subcon 

tul, dezvăluind o noua lume afectivà în 


sumbre, spaimele ascunse si motivatiile 


entulu uman. Expresioni 





( ca traleste in mai multe lumi col 
e se suprapun si ca mai exl ite lumi 
L: 1 1 SC 
(plorat, pe care ochiul nu le logiCa 





e poate interpreta. Picturile expresioniste se 

: , ie: 
za mai mult asupra psihologicului decit 
ind lumi intangibile, cu 


ru unor tehnici SI simboluri not, prin culori 





hrescultu, desc 





rdante si forme denaturate. Disonantele fra 
menite sa atite 


te ale muzicii cep eens sint 
i sca publ icul, iar literatura expresio 








rea sa-l da pe ciutor prin dezvaluirea 
ctivă a unor stări psihice, nevrotice, deseori 


A31 


psinop tologic c. 


eactii'e la diferite fenomene fi 
pirituale, expresionistul îşi modi- 

da formează si colorează imaginile potrivit cu 
msitatea simtamintelor sale. Expresionismul, 
dar, se poate întinde de la stări : ufletesti calme, 
stalgice, prin reacţii bruște, de soc si izbucniri 
Pro 


De rundu ar 


ihice si 








leele unor asemenea incursiuni în subconstient 
fi foarte inegale, dar ,pasaportul* artiştilor 
tru ,tarimul de dedesubt“ este totuşi valabil. 
lu, ipo ynismul cuprinde mișcări ca 
ismul, dadaismul, suprarealismul si rea 





implică procese de ana- 


t, derivare, detaşare, selecție, simplificare si geo- 


etrizare, premergind distilarii esenței din datele 
turii și ale simţurilor. Avîntul născut din revo 




































































luţiile politice si psihologice ale 
simte in expresionism, dar lumina noilor puncte de 
vedere intelectuale este oglindità în dili: 
forme de abstractionism. Ee 


secolului nostru se 


In secolele precedente, o picturà era o reflec 
tare, sub o forma sau alta, a lumii exterioare. În 
cadrul abstractionismului din veacul al XX lea 
arustul se eliberează de convențiile figurative T 
pectele naturale joacă un ro neînsemnat Ce 
sa, care reduce un peisaj la un ; 
geometrice, configuratii, linii 
de culoare, creînd astfel imagini 
Alegindu-si din natură | 
tul abstractionist 


în arta 
sistem de forme 
unghiuri, vîrtejuri 
: le abstracte dorite. 
ira conținutul pictural, artis- 
Klee: e inta elimini detaliile neimportante 

‘vate și rafineaza caracterul intim- 
plator al naturii $i al experienţei vizuale obisnuite 
Imaginatia ȘI invenţia se concentrează asupra teh- 
nicu picturale, asupra organizării formelor. cori. 
Figuragillor, texturilor si culorilor. De la arta e 
bista, semiabstracta, în care se mai pot discere 
obiectele, abstractionismul merge spre nondbisc- 
uvism, opera de artà nemaiavind aici un sens f 
gurativ, literar sau asociat legat de exterior, cee 


ce face ca o pictur ina i a 
ace ca o pictura sa devina propriul ei denotat 
sa se autodelineasca. 


[n primu ani ai secolului, fizicienii elaborau o 
concepţie cu totul noua despre univers implicind 
teoria relativităţii si continuum-u] ) t à 
ral. Si in arte 
modalităţi de 
pilda, aparea 


spatio-tempo- 
se formulau, în acelasi timp, noi 
a privi si a asculta. In pictură, de 
sper la Ti al multiplicitaqii 
turi ale aceluiasi obiect s he cies s Garë o 

? ç prezentate concomi 
tent. In sculpturà se elaboreazà o nous teorie 
volumului, in virtutea cáreia golurile si SESCH 
tagile dintr-o suprafață sugerează intrepatrundere K 
mai multor planuri si existenta altor laturi si sa. 
prafete care nu se vad nemijlocit. În arhitectură 
stilul international, utilizind Oţelul si stic] 
tut realiza in 
a spaţiului 


itilizin à, à pu 
n aceeași clădire experiența simultană 
j interior a a celui exterior. Literatura 
3i muzica gasesc noi cai de prezentare a materia- 
lului în dimensiunea temporală. În in 


literatura, 282 





| ehnica „fluxului conștiinței“ îmbina descrierea 
| biectiva cu curgerea subiectiva a imaginilor; in mu- 
cà se creeazà asa-numita tehnica de compozitie 
| tonală“, prin care se evita centrele tonale fixe 
| favoarea unui flux continuu si a unei perma- 
ite variaţii. 
Aceste noi forme de structurare a spaţiului si 
| ipului cereau noi moduri de a gindi despre 
| ne, noi moduri de a o privi, de a o asculta, de 
citi despre ea. Abstractionismul cuprinde asa- 
ir manifestari ca futurismul, cubismul, stilul me- 
nic, nonobiectivismul, dodecafonismul si stilul 
ternational din arhitectura. 


NEOPRIMITIVISMUL. În timpul cind se produ- 
a marea explozie a expresionismului, scinteia ce 


generat curentul numit neoprimitivism fusese 


escoperirea, în secolul al XIX-lea, a artei primi- 
ive practicate de populaţia băștinașă din Oceania 
| i a sculpturilor în lemn pe care le lucrau triburile 
itricane. În sensul pe care i-l dăm aici, termenul 


| e limitează la adaptarea deliberată, de către ar- 
1 DNK: ° A È R$, : š 
| isti culgi, a unor obiecte autentice de arta primi- 


| riva. Primul mare artist care a folosit modele si 
otive exotice în picturi si xilogravuri fusese Gau- 
guin, si tablouri ca Mahana No Atua, pic- 
tat de el în timpul lungii sale sederi în Tahiti, re- 
ecta influenţa locală. Mostre de artizanat poli- 
ezian, ca visle, săgeți si harpoane, fuseseră colec- 
ionate de negustori în voiajele lor, putînd apoi fi 
azute la expozitiile din Paris din anii 1878 gi 
1889. Mai tîrziu, cînd diverse expediții au pătruns 
interiorul continentului negru, ele au adus si 
prezentat obiecte de lemn sculptate de triburile lo 
ale. Muzeele etnologice create la Paris si Dresda 
entru a găzdui aceste colecții stirneau un mare 
teres în rîndurile savanților, artiştilor si marelui 
public. Apar carti despre sculptura africana, iar 
ı 1890 James Frazer începe sa publice Creanga 
le aur, o lucrare în douasprezece volume despre 
noravurile, folclorul, practicile magice si tabuu- 
ile primitive. 
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\rta 


rogres 


si al pietrei, exprimindu-] 
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printre car 
plificata O bog 
justificare a j 

Impactul artei primitive s-a facut simţit si în 
evolutia sculpturii din secolul nostru. Cind ti 
victor Modigliani vine la Paris 
ati 





uri neg 


Picasso; in picturile sale de mai ti 
1 folosi fete ovale stilizate si 

felul exlor ne care le vedem. m Pulovi 
felul celor pe care le vedem in D 


l 


pacuor si bolos anil 
a minte fecunda si inventiva. ,Fidelitatea 
material“, scrie Moore, ,[este] unul « 

pii de arta atît de clar 





fecundității din vreun cult uitat. C 


primitiva, cu totala ei 





negare a idetj 


atragatoare era atitudinea animi 
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Ages din Opera pictorilor francezi de 


rante de negri. În Colţul copiilor (1908), Debussy 
include un pasaj intitulat »Golliwog’ S Cake Walk* 
Stravinski (fig. 370), a carui muzica reflectá 
multe tendinţe stilistice, creează 
neoprimitiv muzical al Domnisoarelor din Avig- 
non în baletul Sărbătoarea primăverii, scris pentru 
trupa lui Diaghilev în 1913. Subintitulat 
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vii“: Die Brücke, („Podul“) si Der Blaue Reite 
(„Călărețul albastru“). „Podul“ era o asociaţie li- 
beră de pictori din Dresda, care adoptasera acest 
ume deoarece doreau sa stabilească legături cu 
{i artistii de crez expresionist si sa dea fiinţă 
unui „pod“ catre viitor. Ei recunoșteau influenţa 
lui Van Gogh si Gauguin, dar mai ales pe cea a 
rvegianului Edvard M lunch (fig. 364). 

Printre cei mai notabili pert ai „Podului“ 
e numara Emil Nolde, iar unul din numeroasele 
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Te nică a dansatorilor. ,Calarerul albastru“ era 
tlul unei picruri de Kandinsky care devenise ma 
ifegrul mișcării expresioniste din Germania sudică; 
el efa, totodată, titlul unei cărți din 1912, redac 
* tată de Franz Marc si Kandinsky, cu reproduceri 
le unor picturi expuse la München în anul pre- 
cedent de către „fovi“ francezi si Paul Klee, ca 
si de catre însisi Marc si Kandinsky. Cartea con- 
i de asemeni articole despre arta modernă, jar 
ompozitorul vienez Arnold Sc hónberg scrisese un 
capitol despre evolutia expresionista ce avea loc 
concomitent în muzica. Arta lui Mais. asa cum 
"EE EI 


il de 
riui G 








putem vedea in cai albastri (fig. 371) 
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Kandinsky era o personalitate internationa! 
El pictase mai întîi în Rusia — ţara sa de bas, 
tina —, apol a lucrat la Paris, in stilurile postim 


presionist si fovist, pentru ca mai tirziu sa par- 
ticipe la fondarea grupării „Der Blaue Reiter“ din 
München. Picturile sale din aceasta din urmă pe- 
ricada — ca Improvizatie pe o temă războinică, 
— contin inca figuri din natura, umane si de 
animale. Artistul spune ca a lucrat acest tablou 
,subconstient si într-o stare de puternică tensiune“, 
în anul 1913, cînd se inmulgeau zvonurile despre 
razboi. Aceasta explică, adaugă el, prezenţa celor 
două tunuri în dreapta jos, ca şi formele explozive. 288 
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pe pinza. Art Institute o 
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retor Qç 
Victoire, 1885 


PAUL CEZANNE. Mont } | 
of Art, New York (donatia 


pinza. Metropolitan Muset 





inei H. O. Havemeyer, 1929; Colectia H. O. Havemeyer) 












355. AUGUSTE RO- 
DIN. Virsta de bronz, 
1876. Bronz. Minnea 
polis Institute of Arts 
(Fondul John R. Van 
Derlip) 












358. AUGUSTE 


RODIN. Mîna 
lui Dunn 
1898. Mai 


Musée Rodin, Pa- 


ris 














0:9. HENRI LA- 
BROUSTE, Biblio- 
ca Ste Genevie- 


na, Paris, 
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162. JOSEPH PAXTON 


Fonta si sticlà. Litografie 





363. JOSEPH PAXTON, Pavilionul expozantilor străini 
Palatul de Cristal, Londra, 1851. Litografie 
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d à DUNS 367. AMEDEO MOI 
je "PS GLIANI. Cap, « 19 

f Piatra. l 
Londra 


















368. HENRY MOORE fi- 
gură aşezată, 1964, Bronz. 
Lincoln Center for the 
Performing Arts, New 
York. 








369. CONSTANTIN BRÂNCI ȘI 
Pasăre în spaţiu, 1925, Bronz lus- 
truit, Philadelphi: 
Art (Colect Louise i AV 





Arensburg) 


370. PABLO PICASSO. Stravin 
Ski, 1920. Desen in creion. Cole 
tia artistulu 
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373. GEORGES 

BRAQUE. Natura 
statica ovală, 1914. 
Ulei pe pinza. Mu 
seum of Modern 
Art, New York 
(donat de Comisia 
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t, 1915. 
pinzà. Co 
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New York 















379. FERNAND 
LEGER. Orasul, 
1919. Ulei pe 

pînză. Philadel- 
phia Museum of 
Art (Colectia A 
E. Gallatin) 


3:80. GIORGIO DE 
CHIRICO. Muzele 
inistitoare, 


pe pin- 
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St 
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1911 
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4. JOAN MIRO. Personaje cu stea, 





Art Institute of Chicago (donat de d 
berg). 








si dna Maurice E. 


i85. ALBERTO GIACOMETTI. 
ora 4 dimineafa, 1932—1933. Lemn, sti- 
cla, sirma, sfoara 





, New York 





Museum 


PABLO PI- 
88. PABLO PI Trei gra- 
Dragostea lui Iupiter 92 Ulei si 
tSemelet. Plansa 6 pe pinza. 


Metamor]ozel, i ' lecti istului 


(Lausanne, 


times 


387 PABLO 1 
CASSO. Naiul, 
1925. Ulei pe pin- 
za. Colectia 

tului. 


ARISTIDI MAILLOL. 


l'orsul Venerei, 1995. Bronz. 





390. GEORGES 
ROUAULT. A- 
ceasta va fi ul- 

oară, tăi- 


» placă de cu- 
Museum of 
n Art, New 


donat de 


391. JOSE CLE- 
MENTE OROZ- 
ii lumii 


rne, 1932— 


Dartmouth 


Hano- 
Hamp- 


PABLO PICASSO. Guerni 
artistului. 








394. LOUIS SUL- 
LIVAN. Wain- 
wright Building, 
St. Louis, 1890— 
1891. 










97. WALTER 
GROPIUS. Atelie- 
rul mecanic de la 








Bauhaus, Dessau, 

H.D.G., 1925 

1926 
198. Oraşul New York in anii 40. Vedere ? 
CN së N York in anii 40. vedere spr nord lin. Pia- 
a Washington catre străzile 8, 9 si 10 Est (cartierul artis- 


tilor abstract-expresionisti) 
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ARSHILF 
GORKVY. Luptă 
enigmatica, « 


1936 1937. 1 


lei pe pinza 
Francisco Mu- 
seum of Art (do- 
nat de dna 

ne Reynal) 






402. CLAUDI 
MONET. Nuferit, 


c. 1920. Ulei pe 

pinzà. Museum 

of Modern Art, 

New York (Fon- 
dul dnei Simon 
Guggenheim) 


100, JACKSON 
POLLOCK. Pa- 
sifae, 1943, Ulei 
pe pinza. Co- 
lectia Lee Kras- 
ner Pollock, New 
York 








103, FRANZ KLINE, Pennsylvania, 


Gallery, New 





101. JACKSON POLLOCK lucrind în atelierul sáu din 1954. Ulei pe pinza, Pac 
East Hampton, Long Island (1950). York. 


104, PABLO PICASSO, Femete 
in grădină, 1929—1930. Bronz, 

pă Tier sudat. Colecţia ar- 
tistului 
















405. DAVID SMITH. Cubi XVIII (stinga), 1964. Otel inoxi- 
dabil. Museum of Fine Arts, Boston (donaţie anonimă). Cubi 
XVII (centru), 1963. Otel inoxidabil. Dallas Museum of 
Fine ‘Arts (Fondul Eugene si Margaret Dermott). Cubi X 
(dreapta), 1964. Otel inoxidabil. Tate Gallery, Londra. 


4060. HANS HOFMANN, Memoria in 
aeternum, 1962. Ulei pe pinză. Museum 
of Modern Art, New York (donat de 
artist) 


407. ROBERT RAUSCHE! 
blaj. Leo Castelli Galle 


E. 


DERUL ELL 


ANDY WARHOL. Sticle 


pinza. 


9. CLAES OLDENBURG. 


St 


1959. 


Asam- 





TONY SMITH. Fum, 1967. Placaj 
a fi tu t in otel. Instalat la 


reoran Gallery, Washington, 


410. FRANK STE- 
LLA. Ifafa II, 1964. 
Pulbere met 

in emulsie acril 

cà pep 

museum, 


BERNARD ROSENTHAL. Alamo, 


413 
vopsit. Astor Place, New 


1966, Otel 
York. 
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411. RICHARD ANUSKIEWICZ 


pe pinza. Sidney Janis Gallery, New York. 





114. MARCEI 
CHAMP. Geam 
1920. Dispozitiv optic 


in mot 


rotindu-s 
talică sub 


Ha 
(donat 
Colectia Société Ancny- 


ALEXANDER 
ER Mobil, 
1963, Tablà de 
tel Connecti 
Bank and Trust 
Company, Hart- 
ford 


116. NICOLAS 
E 


SCHO R. Mul- 
tiplu prim cu Lux 
II, 1960, Oțel pla- 
cu cupru. Ga- 
lerie Denise René, | 


Paris 


418. HOWARD JONES. 
Luminator II (douá fa- 
ze) 1966. Aluminiu cu 
B jocdelumini programat. 
Minneapolis Institute of 
| Art (donat de dl si dna 


sia Bruce B. Dayton) 





ü-ni-vér'sál, a. [ME. and OFr. universel; L. 


universalis, universal, from universus, uni- 
versal, lit., turned into one; umus, one, and 
versum, pp. of vertere, to turn. 3 

1. of or relating to the universe; extending 
to or comprehending the whole number, quan- 
tity, or space; rtaining to or pervading all 
or the whole; all-embracing; all-reaching; as, 


universal ruin; universal g ; universal benev- 
olence, 


The universal cause, 
Acts not by partial, but by general jews. 
rope. 


WILLIAM M 
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> vechi, 1892. 


` pinzà. Muse 


Fine Arts, Bos- 


ton (Fondul Char- 
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Henry Hay- 


ien) 
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bitt 
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II, 


Milton Bab- 
la sintetizato- 
electronic de 
sunet RC A Mark 


Columbia — 


Princeton 


ni 


Music 


Electro- 
Center 


122. PHILIP PEARLSTEIN. 
Pereche pe o veche carpeta 
indiană, fragment, 1951. 
Ulei pe pinză. Colecţia 
Henry Buchbinder, Chicago. 


424. GORDON 


& MERRILL. Lever 


425. LI 


SON. Seagram 


LE 


sud-est), 


IDWIG MIÉS VAN DER ROHE si 
Building, New York, 1958. 
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NECI 


Ed 
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vonchamp, 


BUNSHAFT 





Notre-Dame-du-Haut 


ranta, 1950—1955 








si firma SKIDMORE, 
House, New York, 1952. 
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28, FRANK LLOYD WRIGHT. Muze 


heim”, 1957 1959, Beton armat 








430. PIER LUIGI 
lello Sport, Roma, 





4, EERO SAARINEN. Trans World Flight 
rtul international Kennedy, New York, 1 


BUCKMINSTER FULLER. Pavilionul S. U. A 
xpo 1967, Montreal. „Dom geodezic“ construit din ţevi 
otel si rásini acrilice transparente. 


Cupola emisfericá pro- 


Interior, Trans World ht Center. 
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437. LOUIS I. 
KAHN. Institutul 
de Studii Biolo: 
ce „Salk“, La Jo- 
lla, California, 


1968. 








138. Planul si ele- 
vatia Institutului 
le studii biologice 
„Salk“. 1 — ate- 
lier mecanic; 2 — 
turnuri pentru 





servicii; 3 — labo- 
ratoare; 4 — ca- 
inete de studi 
5 — curte interi- 
6 — birouri 
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administrative. 
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Renuntind la obiecte si figuri, dizolvind for- 
mele materiale si improvizind potrivit cu stările 
N ti su etes. Kandinsky atinge granitele artei non- 
Yf\biective si pregătește terenul pentru abstract-ex- 

onistii din deceniile cinci și șase, în lucrarile 
ora pictura „se eliberează“ de natură. Pictură 
margine albă, nr. 173 (fig. 372) ne arată ce 
ue exprima el prin linii, culori și forme. Comen- 
di tablourile total abstracyioniste, Kandinsky 
fit ca, de fapt, conţinutul lor este „ceea ce 
mi simte spectatorul sub influenţa com- 
OO) formale si coloristice ale picturii“ — 
cesta putind sa nu coincida cu ceea ce avusese 
n wide artistul atunci cînd a pictat-o. 


Kandinsky, care a publicat poezie, piese de 
ficatru si o autobiografie, recunoaște si înrudirea 
operei sale picturale cu muzica. După propria sa 

clatare, el se straduia sa reproduca pe pinza »CO- 
ES de culori pe care natura l-a virit atit de dure- 
in chiar sufletul meu“ si considera ca o pictura 

| ebuie sa fie „© copie exactă a unei emovi laun- 





vice“. Luerarile care cereau „o intensitate Con- 

ita de elan emotional durind uneori cîteva zile“, 

\ Aandinsky le numea „compoziţii“. Lucrările spon- 

| mai scurte, schiţe si acuarele care „nu re- 

| una o oe creatoare mai lunga“ le numea 
| iprovizati 

| Citeva diris primele si cele mai violente iz- 

! icniri de expresionism muzical | ie Km in ope- 

Y f rele Salomeea (1905) si Elektra (1909) de Richard 

raus, compuse la München în vremea cind se 

| lirma gruparea „Der Blaue Reiter". Pornind de 

Hit fa Tristan si Isolda de Wagner, „iubirea fatala“ a 

Salomeei este o incursiune muzicală pe tărîmul 

inomalilor psihologice. În Salomeea, Strauss isi 

idemeneşte publicul cu sunete voluptoase si cu 

| in curcubeu de culori orchestrale vii, inspaimin 

indu-l concomitent cu sinistrul spectacol al mo- 

š ologului eroinei indragostite deasupra capului tā- 

iat al lui Ioan Botezătorul. Această îmbinare de 

atracţie și repulsie nu poate să nu stirnească emo- 

tie si să nu provoace reacţii autentic expresioniste. 

9 Natura senzationala a libretului lui Oscar Wilde, 
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citat dintr-o scrisoare în care Cézanne observa 
obiectele naturale pot fi reduse la forme ci- 
drice, sferice si conice. Arta, rationau ei, nu 
te o imitație a naturii în sensul obișnuit, ci un 
nod de a impune naturii formele geometrice create 
dle mintea omeneascà. Ca_urmare, pictura cubista 
devine un ai de planuri si unghiuri pe o supra- 
lavi plata. Celebra frază a lui Cézanne, să sub- 
liniem aceasta, nu mentioneaza de fel cubu!. Ci- 
4 lindrii, sferele si conurile lui sînt forme rotunde, 
care presupun un desen curbiliniu: desenul cubist, 


pe de altă parte, este mai -ales rectiliniu. 
















Idealul renascentist fusese descrierea completà 
unei situaţii picturale dintr-un singur punct 
de vedere; un alt punct de vedere însemna o altă 
pictura. Teoria vizualà cubistà tinea seama de dis- 
nersarea si discontinuitatea caracteristice percep- 
ici contemporane a lumii, in « cadrul c căreia obiec- 
ele sînt văzute în grabă, pe parti, iar nu mai pe 
indelete, ca entităţi întregi. Lumea, așadar, era 
azuta fragmentar si simultan, din numeroase 
puncte de vedere si nu în întregime, dintr-un sin- 
gur punct. În Donmisoarele din Avignon, de exem- 
, plu, feţele celei de-a doua si celei de-a treia fi- 
suri din stînga sînt văzute frontal, pe cind nasu- 
rile apar în profil. Picasso si Braque — coinven- 
tatorii cubismului — se angajează astfel într-o 
ouă definire a spaţiului pictural, prin care obiec- 
tele sint reprezentate simultan din mai multe 
puncte de vedere, ca întregi sau pe paru, opace 
i transparente. După cum Palatul de cristal 1n- 
licase calea spre an rade, aspectelor in- 










4 ( 

| terioare si exterioare ale spaţiului arhitectonic 
fig. 362, 363), arta cubisulor acţionează atit 

| înăuntrul cit si în afara obiectelor, dedesubtul 


deasupra lor, în ele si împrejurul lor. 

Cubistii erau de asemenea convinşi că spațiul 
pictural, limitat de bidimensionalitatea pinzei, e 
cevă complet diferit de spaţiul natural. Începînd 
din vremea Renaşterii, regula acceptată fusese crea- 
‘ea unei iluzii tridimensionale printr-un procedeu 


de perspectivă liniară, bazat pe principle geo- 
291 metriei euclidiene. Pictorul cubist insa ab ordeaza 











ca si celebrul „Dans al celor şapte văluri“ au dus 
s ac cunda operei la New York, Boston si Lon- 

. Elektra este o versiune de mare efect drama- 
tic a tragediei lui Sofocle (adaptata de Hugo von 
Hofmannsthal), cu marcate tensiuni afective, stri- 
gate cumplite si infioratoare sunete orchestrale 

Ciclul de cintece expresioniste Pierrot Lunairé 
de Arnold Schonberg (1912) exploreaza lumea 
sumbra a simbolismului freudian, iar în mono- 
drama sa Die Glückliche Hand Mina norocoa- 
sa“), compusa în 1913, compozitorul subliniaza 
disonantele partiturii cu crescendouri de lumini 
colorate. Un fel de apogeu este atins cu opera 
Wozzeck de Alban Berg (1925), o dramatizare 
muzicala a vieţii lumii interloy De din marile oraşe, 
în care un balet de cersetori, berisi si prostituate 
il urmareste pe un ucigas, care încearca zadarnic 
să scape de sine însuşi. Daca Wagner Ze organiza 
gradatiile tensionale pe perioade considerabile de 
timp, pornind în mod obisnuit de la înălțimi si 
N olume sonore mici, pentru a urca apoi intr-u: 
amplu crescendo melodic, armonic si dinamic; 
Schonberg si Berg „telescopează“ procesul. Ma 
zica lor devine, toată, o culminatie, extre mele de 
înălțime şi intensitate urmîndu-se brusc, in sal- 
turi, nu într-o progresie graduală. La Wagner, di- 
sonantele apar în inlanyuiri de secvenţe care pina 
la urmă se rezolvă. La Schonberg şi Berg, diso- 
nanta există liber, ca scop în sine, nefiind deloc 
sau aproape deloc corelată cu consonanţa. 





CUBISMUL. Asa cum descoperirea regulilor pers- 
pectivei liniare revoluţionase modul de expresie 
al Renaşterii florentine, tot astfel cubismul cre- 
ează un nou mod de a privi lumea în secolul nos- 
tru. Apărut mai întîi în pictură, reverberatiile 
acestui curent se simt direct î in sculptura si arhi- 
tectura si, indirect, în literatura si muzica. Un 
puternic impuls în direcţia abstracţionismului l-a 
dat marea retrospectivă de pictură a lui Cezanne 
organizată la Paris în 1907; tinerii pictori care 
au văzut-o au fost frapati de arhitectonica pic- 


turală a maestrului. În catalog ei au putut găsi 290 















pinza ca un arhitect atunci cînd își construieşte 
pictura. În loc de a încerca să creeze iluzia adîn- 
cimii, el își realizează pictura cu teul si echerul, 
definind prin linii drepte planurile suprafeţei sale. 
Fxprimarea volumului, obținută prin modelarea 
obiectelor cu ajutorul umbrei si luminii, se schim- 
ba si ea, la fel ca tangibilitatea si soliditatea 
structurala a picturii renascentiste. In loc sa re- 
prezinte obiectele în ronde-bosse, cubistii le anali- 
zau prin formele lor geometrice iS le descom- 
puneau în mai multe planuri, apoi le faceau, le re- 
asar nblau, le inclinau dupa plac, intr-o keng noua, 
dar Strict picturală, de suprafete si planuri ce se 
suprapun si se întrepătrund. Iniţial, culoarea cu- 
bistă era intenţionat limitata la tonuri relati 
neutre de gri, verde, oliv si ocru. Accentul ca- 
dea pe compozii ie si textura, unitatea 
i însasi, nu în obiectele reprezentate. | 
fazele de început, tehnica observata cu 
ușurință, reiesind din modul în care Picasso redă 
corpurile figurilor din extrema stinga $i din dreapta 
sus. Natura staticá ovali de Braque (fig. 373 
reprezinta cubismul în forma lui mài evoluata, 
dupa ce îi fuseseră deja formulate regulile. Tip 
naturale ca punct de ole 
vioara si partiturile sînt 


ISLA l 
apal ind 


pictura 
poate fi 


este folosirea obiectelor 
care. Elemente ca masa, 
apoi descompuse pentru a fi reasamblate de artis 
in compoziția sa 

doctrinară, picturile cu- 


In etapa de început, 


biste tind să fie mai curînd studii reci, impersonale 
de compoziţie abstractă, dar încep să apară si mo- 
ca, de pildă, Tre: 

Picasso. Se păstrează organi 
bidimensională, dar coloritul viu 
dă pînzei o veselie ce lipsea mai înainte. Cele trei 
figuri mascate care stau la o masă aceleași 
personaje din commedia dell’ arte ce revin cu re- 


gularitate in pinzele lui Picasso — cubiste sau 


dificari ale acestei ,,stari pure 
muzicanți de 


Zarea plată, 


Sint 


nu si ele se ‘datoresc dragostei lui pentru 
spectacole de circ si de teatru, unde clovni si 
alți interpreți apar în costume de carnaval 


viu colorate. Figura din stinga, cu vioară, este un 
Arlechin, cea din centru, cu clarinet, este un Pier- 








93 


rot, iar călugărul mai solemn din dreapta cîntă 
la ceea ce in a fi un near 
Cap de femeie (fig. 374), lucrat tot de Picasso, 


este "© transpunere a Se cubiste în do- 
meniul sculpturii. Ea constituie o analizà geome- 
trica a structurii chipului omenesc, subliniindu-i 
cele mai importante planuri si suprafete. Prin 
acest proces de dezintegrare, capul poate fi orga- 
nizat în mai multe fayete diferite, fiecare putin- 
du-si arunca propria umbra, ceea ce da compozi 
tie] varietate si o anumită mobilitate. 

Sculpturile lui Jacques Lipschitz sint adaptări 
tridimensionale ale cubismului aflat în faza lui 
matură. Bărbat cu mandolinà (fig. 375) este o con- 
figuratie repütitivà de texturi rugoase de piatra, 
ini diagonale, planuri înclinate, dreptunghiuri si 
triunghiuri neregulate. Vazuta lateral, ea prezinta 

ariapiuni pe tema principala, formele dl fiind 
accentuate pentru a oferi contraste cu ee 
atea dominanta a compozitiei (fig. 376). In alte 
Lipschitz anulează distincţia traditio: ala 
goluri, suprafeţe convexe si su 
întregi si părți, în compoziţii 


lucrări, 
dintre plinuri si 
prafete concave 
complex elaborate. 


Corespondentul muzical al acestei noi con- 
eppi despre spaţiu îl găsim în prăbuşirea rela- 
ilor armonice tradiționale, ca şi în căutarea unor 


oi resurse și mijloace de expresie muzicale. Stra- 
inski, un susţinător consecvent al principiilor de 
rdine, spusese că „elementele tonale devin mu- 
zicale numai în virtutea organizării lor“. Sistemul 
lodecatonic de compoziție muzicală elaborat de 
Schonberg prin anul 1915 răspundea nevoii unei 
OI ordonite si a unei mai stricte organizari mu- 
icale. Schönberg, care prefera sà fie numit con- 
tructor, nu compozitor, îsi începea o lucrare pre- 
itind o serie fundamentală de douăsprezece su- 
ete diferite. Această serie poate fi cintata fie în 
rdinea normala, fie în ordine rasturnatà prin in- 


versare melodica, fie în sens contrar prin recu- 


renta, fie rasturnata din nou prin recurenta formei 


versate (vezi mai jos). Mai mult, ea poate fi 
prezentată succesiv, în secvenţe, sau simultan, in 


af 





Concert pentru vioard (1935) ALBAN BERG 
Seria tiala Recurenta 


Recurenta invers 











diferite forme de contrapunct. Ea poate fi, de 
asemenea, executata in intregime sau partial, in- 
tr-un singur acord sau grup de sunete, ori serial, 
intr-o melodie. ir^ 


O serie poate fi utilizata fie ca întreg, fie des- 
compusa in citeva teme sau motive > mai scurte. 5-2 
estimat ca ar fi posibile cam o jumatate de mi- 
liard de combinaţii diferite, ceea ce arată cit de 
mari sînt posibilitățile acestei tehnici componis- 
tice. Sistemul oferă compozitorului o mare bo- | 
gatie de material si o anumită libertate într-un 
cadru bine ordonat. Metoda dodecafonica e de 
regulă denumită atonalism (adica lipsă de tona- | 
litate), dar Schonberg prefera s-o numeasca pur si 


simplu o metoda de a compune cu douasprezece | 


sunete aflate în relatie unul cu altul. Tonalitatea 
este relativa, nu absoluta, neexistind un centru 
tonal unic. Nu se exclude insa tonalitatea în sen- 
sul obişnuit al cuvîntului; mai degraba ea este in- 
clusa si depasita. 

Una dintre cele mai accesibile lucrari ale re- 
pertoriului dodecafonic este Concertul pentru wi- 
oară de Alban Berg (1935). Seria este o succe- 
siune de sunete uniform ascendentă, fara repeti- 
tie, care poate fi usor urmarita de o ureche atenta 
Ingenios a'catuità, primele ei sase sunete conti: 
cele patru acorduri de trei sunete ale muzicii to- 
nale: notele 1—3 sint acordul mic; 2—4 cel mari; 
3—5 cel mare; 4—6 cel micşorat. Combinayiile 
de patru sunete (1—4, 2—5 etc.) formeaza acor- 
duri de septima, iar cele patru note de sus consti- 
tuie o serie de tonuri întregi similarà gamei pre- 294 








ferate de Debussy si de muzicienii impresionisti. 
La Berg spaţiul tonal include asadar melodia si 


armonia de tip tradiţional si impresionist ca punct 


de plecare spre muzica atonala, in care sunetele 


sint dependente numai între ele, nu fata de un 
ngur centru tonal, 


UTURISMUI, SI STILUL MI CANIC. Misca- 
ea cunoscută sub numele de futurism a aparut 
Italia, înainte de primul razboi mondial, sub 


conducerea poetului si dramaturgului Filippo Tom- 


naso Marinetti. în acord cu Nietzsche, care spu- 
sese că istoria este procesul prin care morții d 
groapă pe cei vii, Marinetti declara în Manifestul 
iu din 1909 ca futurismul lua naștere pentru a 
scapa Italia de pacostea profesorilor, arheologi- 
or, ghizilor turistici gi negustorilor de vechituri* 
l'uturistii voiau să distrugă muzeele, bibliotecile, 
cademiile si univer sitatile, pentru a face loc tipu- 
lor specific de viitor. „Un automobil ur- 
ind, care goneste ca o mitralieră“, spuneau ei, „e 
nai frumos decît Victoria inaripata de la Sa- 
nothrace“. Futuristii preconizau un stat cirmuit 
de un supraom mecanic, in care poporul sa fie 
edus la funcţia de rotite în angrenajul gigantic 
societăţii complet mecanizate. 

Mai presus de orice , futuristii aveau în vedere 

artă menită unei epoci trepidante, unei epoci a 
nasinilor. Ei admirau mişcarea, forţa, viteza si 
varia formelor mecanice, iar în picturile lor do- 
cau în primul rînd să includă senzaţia dinamică 
de mişcare. Un gal în galop, se afirma, nu are 
»itru picioare, ci douăzeci. Inspirindu-se din lu- 

ea automobilelor, avioanelor, tunurilor si mitra- 
ada Severini picteaza Tren blindat (fig. 377), 
u linit diagonale si coloane de fum ce sugereaza 
iteza. la care focul tunurilor adaugă dimensiu- 
ile acţiunii si violenţei. 

Umberto Boccioni, cel mai notabil pictor fu- 
urist, era si principalul sculptor al gruparii. Lu- 
rarea sa Forme unice de Sami ite în Spațiu 
urprinde dinamica mişcării în pasul grăbit, im- 
petuos al unei figuri în plin mers (fig. 378). 


Le 


€ 


lor lui par a proveni dintr-un laborator: 
Densitate 


Ultinfa dintre acestea 
binare de mai multe planuri sonore care 
ză dar 


Irupul in sine e 


perceput numal prin 
cordari 


musculare sugerate. Subiectul lui 
viteza, exprimatà într-un continuum de 
inii invirtejite si in iuresul curenților de aer stir- 
iti de figura ce isi croieste drum prin spaţiu. 


B OC- 


cioni este 


vadit influența mai ales con- 
„stilului mecanic” 
cubisti si de la fut 


Futurismul si-a 
iribuind la formarea 
preia idei de la 
| 


Leger 


Dupa ce 
urisu, Fernand 
creeaza un stil in care elemente clar, precis 
lefinite își au locul lor bine fixat, ca în Orașul 
fig. 379). Artistul îndrăgea arborii cotiti, blocu- 
rile de motor si pistoanele — totul pictat în cu- 
ori primare vil. Interpretind spusele lui Cézanne 
despre cilindri, sfere și conuri mai literal decît o 
cubistii, el curbilinii si 
le modeleaza cu 


dese: caza 
lumini si umbre. Avem aici o 
lume lipsită de sentimente și populata de roboţi 
constind din forme geometrice pure. 
nesti sint introduse doar Bento valoarea Jo 
plastica“ si rămîn leliberat inexpresive". Îi 
1924 Léger realizeaza un film dbstracnonist, Ba- 
letul mecanic, în care oamenii si acţiunile lor sînt 
înlocuiţi prin forme mecanice. 


iacusera torme 


Formele ome- 


Stravinski compusese între timp (1917) un 


Studiu pentru pian mecanic, iar compozitorul fran 


sım- 


orchestra 


1924 


folosind O 
glas, în 


cez Arthur 
fonica obișnuită, 


I lonegger, 
daduse cintecului 


maşinii într-o lucrare intitulată 


Titlul 


al unui tip de locomouvă 


triumfător al 
Pacific 231. 


din acel an 





acesta se referea la modelul 
american, 
sunetele cai fe- 
șuieratul 
aa muzicala cea mai 


iar lucrarea era ‘anita să evoce 


m 





scrisnitul roţilor si fluie- 
Dar 


mecanic 0 


ate, inclusis 


ului cu aburi. 





reusita a stilului gasim, poate, în lu- 
crarile lui Edgard Varèse. . Pregatit in doua domenii, 
Varèse era fizician si muzician, jar titlurile piese- 
Integrale, 
12,5 (greutatea specifica a platinei di 
pentru care fusese compusă), Jonizare. 
este construită printr-o im- 
sugerea- 
vieţii ur- 


flautul 


nu imita direct — ritmurile 


masivele 
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bane moderne. Scopul marturisit al lui \ arese era 
obținerea unei muzici care sa infrunte realităţile 
lumii industriale în loc să încerce a le ocoli. 


DADAISMUL SI SUPRAREAL ISMU I4 Prin ex- 
poziţiile lor pariziene din 1911 si 1912, italianu 
Giorgio de Chirico si rusul Mari Chagall antici- 


1 suprare alismul 
/ 


pau dezvoltarea 





dadaismului si 


Acest din urma termen a fost, de fapt, creat 1 
icea vreme de criticul si dramaturgul france 
Guillaume Apolli: naire pentru a defini fantezule 


onirice, imaginile memorate, vizua 
3 diferitele incongruente din picturile lor. Tabk 
lui Chirico Muzele nelinistitoare (fig. 380) duce 
expresionismul în lumea intr spectiva à asociaţii 
lor libere. „Totul“, ne spune artistul, „are Sous 
aspecte: aspectul obisnuit, pe care il vedem apri 
pe totdeauna si pe care il văd oamenii obişnuiţi 
spectul spectral, metafizic, pe care doar pupi 
persoane d pot vedea in clipe de clarviziune 
de intuiţie metafizică“. Scopul lui era să dărime 
barierele dintre copilărie si maturitate, dintre som 
si veghe, dintre credibil și incredibil, dintre logi 
tastic si familiar. Muzele ni 
tablou plin de amenintari ta 
nzator, pe care pers 
si mai misterios. In pu 
spirate din psihol 
boltite, camioane goale, fa 


parade AN uri le 


i ilogic, dintre fa: 
inis este un 
cute si de un vid: 
pectiva adînca îl face 
turile lui Chirico, in 
dianà, gasim galeri i 
brici, statul stranii si 


1 1 
bre prelungi. 


itotpatru 
ogia freu 
cadrane solare ce arunca um- 


meu (fig. 381) s-a nascut din 
[ntr-o evi 


fu 
SALI 


Eu si $ 
tirile lui Chagall et 
care nostalgica a copilariei sale, el isi aminteste 
că tavanul casujei părintești, care adapostea o fa- 
milie numeroasa, a devenit deodata transparent 
„Nori si stele albastre Green prin el odata 
cu mirosurile cimpiei, grajdurilor a drumurilor 


despre Rusia natala. 


scrie Chagall, iar AGES meu sa despri 
usurel de trup si plingea lingá bucataria în care 
| Eu itul meu, ca într-un 


se gatea peste’ 
multicolor, imagin nile se EE 
zate anapoda, țăranul care se duce pe cimp este 


casele sint ase- 





















































în poziţie normală, pe cînd yaranca este inversată, 
lar vaca pare a visa, mulţumită, la fata care o 


mulge. 


Dadaismul a fost un produs al dezamagirii, 
defetismului și măcelului nebunesc din primul 
război mondial. Artiştii indurerati simțeau cà | 
civilizaţie care adusese atitea orori trebuia mătu- 
rată și că era nevoie de un nou început. Pentru 
a-și denumi mișcarea, ei au ales la întîmplare 
un cuvint din vocabularul copiilor francezi: dada, 
insemnind „cal“. Dadaismul era un curent nihi- 
list, deosebit de neîncrezator în ordine si rațiune, 
o provocare la adresa societăţii distinse, un pro- 
test contra tuturor stilurilor dominante din artà: 
în fapt, era un fel de antiarta (vezi fig. 382) 
Artistii dadaisti creaseră un „ism“ care sa lichi- 
deze toate ,ismele"; ei pictau nonpicturi alcatuite 
din conţinutul cosurilor de hirtii, inventau absur- 
dau de dragul absurdităţii, scriau manifeste con- 
tra manifestelor, iar expresia lor politică era anar- 
hică. Umorul amar si iconoclasmul lor au contri- 
buit, totuși, la demascarea multor pompozitàti ipo- 
crite si, reducînd la absurd rolul artei, au curatit 
atmosfera pentru experimentele si inovațiile pe- 
rioadei postbelice. O mişcare de scurtă durată 
dadaismul se pierde în suprarealism, care a fost 
pe drept cuvînt numit „dadaismul celor care reu- 
sese 

Manifestul suprarealist din 1924 proclama ca 
stilul se intemeiaza pe ,pure automatisme psihice 
prin care se exprima, verbal. n scris sau in orice 
alt fel, mecanismul real al gîndirii, fara vreu 
control din partea raţiunii si fara vreo preocu- 
pare estetica sau morala“. Suprarealismul implicà 
aga cum ne-o spune si numele lui, o suprarealitate 
superioara ce sustine lumea aparentelor, o lume 
de wis, ilogica, subconstientà, metafizica, aflata 
dincolo de cea logica, constienta, fizica. Membrii 
miscarii credeau în realitatea superioara a visului 
fara de starea de veghe, a fanteziei față de ra- 
vune, a subconstientului față de conştient. André 
Breton, autoru! manifestului, se referà de aseme- 


nea la „frumuseţea convulsivă“ a viselor. iar Paul 298 








Eluard afirma cà ,o poezie trebuie sa fie dezas- 
trul intelectualului * 

Pictorul Salvador Dali s-a alăturat miscarii 
în 1929, devenind unul din principalii ei promo- 
tori. El îşi defineşte picturile drept „fotografii de 

ise pictate manual“ și le ornează cu simboluri 
eprezentînd diferite fobii, halucinaţii, complexe 
i alte manifestări de anomalie psihologică. Ase- 
menea lui Chirico și Chagall, Dali este obsedat de 
misterul timpului; in Persistenta memoriei (fig 
383), el sugereaza imagini de ti imp evolutiona: 





geologic, arheologic, precum si oniric. 


\stazi Paul Klee este general acceptat ca unul 
dintre cele mai importante talente picturale dir 
secolul al XX-lea. Picturi ca Diana au facut însă 
pe multi sa reactioneze la opera lui doar cu 
idicare din umeri, o remarca batjocoritoare sau 
in zîmbet. Inocenta lui dezarmanta, de copil, este 
insa o simplitate foarte inselatoare, mascind frec- 
ent DECH deosebit de subtile. Inventivitatea 
wüstului o depaseste chiar pe cea a lui Picasso. 
El poate incinta ochiul, au1a fantezia sau respin- 
ge pe spectator cu imagini scoase direct din coş- 
naruri. Aparat pentru tratamentul magneti al 
lantelor, Masinà de ciripit, Joc de lunà, Ido 
pentru pisici de casa, ( opil de dicat suferintei, De- 
integrarea unei fantome — iată cum suna titlu- 
rile sale. Simbolismul din Diana ne arată extra- 
rdinara complexitate a artei lui Klee. Titlul iden- 
Ge figura drept mitica zeiță a vînatorii, dar 
săgeata este înzestrată, magic, cu un ochi care 
să-i asigure o precizie fara gres . Conturul nere- 
gulat al corpului Dianei sugerează goana prin spa- 
uu, iar roata de sub piciorul zeiţei deriva du 
culptura romanica, unde simboliza o forma mi- 
raculoasa de transport. Culoarea si tratarea supra- 
feţei amintesc de impresionism si de poantilismul 
lui Seurat. 

Klee îsi propune sà priveasca lumea cu ochi de 
‘opil, spre a realiza o spontaneitate neafectatà de 
rațiune. „Vreau să fiu un nou-născut, sa nu ştiu 
nimic“, etn el. Pentru Klee, ca si pentru Freud, 
copilul prefigureaza viitorul adult. Experimentind 





















































în domeniile sugestiei hipnotice si automatismului 
psihic, el da picturilor sale impulsivitatea impro- 
SEH si caracterul unor mîzgaleli intimplátoai e. 
Maiestria liniei e atit de mare, totusi, incit opera 
sa exclude orice neglijenţă. Folosind mai ales for- 
e de dimensiuni mici si tehnicile acuarelei si tu 
Hu creionului si pastelului, el creeaza picturi 
de o simplitate reconfortantà.*In plus, Klee da 
lucrarilor sale o tentă de umor jovial care lipseste 
vadit din cea mai mare parte a artei moderne. 


Asemeni lui Klee, Joan Miro propune o arta 
de pura imaginatie, situata în afara logicii si ra- 
uni. In Personaje cu stea (fig. 384) el recurge 
la o tehnica de desen automat în stare de transa 
realizind o pictură ce trădează ens lui Ka 
dinsky. Daca in mare masura suprarealismul se 
ocupă de morbid si de anormal, Miró îşi invese- 
leste fanteziile cu un umor ciudat. Lucrările sale 
poarta ttluri ca Persoane magnetizate de steli 
pásind pe muzica unui peisaj bräzdat; ele misun 
de insecte abstracte zumzaind în tacere si de 
viermi geometrici rasucindu-se static. 

Giacometti reprezintà dimensiunea sculpturala 
a suprarealismului. Palat la ora 4 dimineata (lig 
385) se constituie dintr-un cadru geometric ii 
forma de colivie, continind forme spectrale si sche- 
leuce. Figurile-fantomà, în spatiile lor închise si 
deschise ce se întrepătrund, creează o senzaţie 
apăsătoare de izolare, de singurătate omeneasca 

lentativele suprarealistilor doctrinari de a lu- 
cra in domeniile sculpturii, literaturii si muzicii 
nu s-au bucurat de succes, iar paralele semnifi 
cative putem găsi doar în afara mișcării. James 
Joyce si Gertrude Stein încearcă să elaboreze i 
metodă de dicteu automat ca mijloc de acces la 
„rezervorul“ subconstientului. Rezultatul a fost 
tehnica „fluxului conștiinței“, ilustrată mai ales 
în romanul Ulise al lui James Joyce (1922). Ten- 
dintele iconoclaste mai agresive ale picturii supra- 
vealiste isi găsesc paralela muzicală in lucrări de 
felul celor trei piese pentru pian compuse de Frik 
Satie în 1913. Intitulate Embrioni desbidratati, 
ele contin indicaţii de interpretare cu caracter se- 


isarcasuc, de pildă cea care cere pianistului sa 
execute O melodie, „că 0 privighetoare cu dureri 


de dinti“. Notam, de asemenea, satira muscatoare 


din stralucita opera-basm a lui Prokofiev Dragos- 
tea celor trei portocale (1 met) si simbolismul stra- 
iu al operei-legenda Castelul lui Barbă-Albastră 
le Béla Bartok (1922). Lumea de fantezie copi- 
areasca a lui Paul Klee ist gaseste un încîntator 
corespondent liric in opera Copilul și vrádjitorule 
Maurice Ravel (1925). În libretul seris de Co- 
lette, un capi sparge, intr-o clipa de furie, citeva 
ucarii si bibzlouri. Obiectele revin la viata, intr-o 
scenă de vis, spre a se răzbuna. Un ceainic si o 
ceasca de porțelan converseaza, destul de potrivit 
cu situaţia, într-o limba stilcita, în ump ce dan- 
eaza un fox-trot; un batrînel apare din senin. 
intind tabla înmulţiri si probleme cu răspunsuri 
esite; doua pisici executa un comic duet de mieu- 
aturi; lar tot ce mai ramîne din poza ruptà a 
tesei din cartea de povesti e ,un fir de pat 
auriu si sfarîmaturile unui vis“. Ingenioasa orches- 
raue a lui Ravel adauga la formaţia obișnuită 
fluiere, blocuri de lemn si instrumente de fric 
dune, ca si razatori de brinza, pentru obtine © 
multitudine de efecte bizare. 








INTERLUDIUL NEOCLASIC. Nici un secol nu 
ir fi complet fara plecaciunea facută valorilor 
a si Romei. La fel ca Renasterea, veacul al 

VIII-lea si veacul al XIX-lea, si cel de-al XX- 
ea isi are neoclasicismul sau. Desi în secolul nos- 

u abundă lucrarile cu aluzii clasice, curentul neo- 
clasic şi-a produs accentele cele măi marcate în 
decentutat treilea. Calmul relativ dinaintea fur- 
tunii primului război mondial fusese tulburat de 
extreme afective ca expresionismul în pictură si 
de izbucniri neoprimitive ca Sărbătoarea primă- 
verii de Stravinski. În perioada postbelică ordi- 
ea si claritatea păreau mai importante decit ex- 
primarea violenta; la fel figura umana, dupa ab- 
stractionismul cubist si futurist. 


In 1917 Picasso facuse un voiaj in Italia, unde 


4 fusese impresionat de picturile murale de la Pom- 



























































pei si încurajat de întîlnirile avute la Roma cu 
Stravinski si cu Serghei Diaghilev, care se aflau 
acolo impreuna cu trupa de balet a ultimului. Un 
rezultat direct a fost colaborarea lor în trei la 
un balet cu cîntece, Pulcinella, prezentat prima 
oara la Paris, în 1920. Muzica lui Stravinski se 
baza pe forma suitei de dansuri clasice de la 
începutul veacului al XVIII-lea, cu muzică adap- 
tată din Pergolesi. Picasso crease costumele în 
maniera stilizată a personajelor Arlechin si Pier- 
rot din commedia dell'arte, iar decorul includea 
un fundal plin de deformări angulare infatisind 
o strada din Napoli cu vedere spre golf si un 
Vezuviu sub clar de luna. In 1922 se montase la 
Paris o adaptare de Jean Cocteau dupa Antigona 
lui Sofocle. Picasso a realizat decorurile si mis- 
tile, iar Arthur Honegger a compus muzica, pen- 
tru oboi si harpa. In acelasi an Darius Milhaud 
scrie opera Eumenidele, bazata pe talmacirea lui 
Paul Claudel dupa tragedia lui Eschil. In 1924 
trupa Diaghilev pune în scenă un alt balet, Mercur, 
pe muzica de Satie, costumele si scenografia apar- 
vinîndu-i lui Picasso. Trei ani mai tîrziu, Stra- 
vinski termina opera-oratoriu Oedip rege. Direc- 
tia de scenà o semneaza tot Diaghilev, iar textul, 
de Jean Cocteau — bazat pe tragedia lui Sofo- 
cle — a fost tradus în latină, pentru a fi într-o 
limba „pietrificată“ si astfel limitat la un ma- 
terial pur silabic. Pozitia imobilà a actorilor era 
menita sa-i faca statici precum coloanele grecesti, 
lar corul era asezat indaratul unui basorelief, de 
unde se vedeau doar capetele coristilor. Aseme- 
nea producţii au continuat să apară, sporadic, în 
tot deceniul al patrulea, Stravinski colaborînd 
din nou, în 1934, cu André Gide la o lucrare pen- 
tru orchestra, cor si tenor, intitulatà Persefona. 


| 


În anii '20 picturile lui Picasso — de pildă 
Trei Gratii (fig. 386) — reflectà si ele acest neo- 
c'asicism, caracterizindu-se prin eleganța liniei, mo- 
delarea sculpturalà a corpurilor si reducerea ele- 
mentelor picturale la strictul necesar. Altele, ca 
Naiul (fig. 387), sint scene de plajă în care figu- 


rile apar in atitudini statuare, pe fundale struc- 302 








turate geometric, intr-un colorit cast de a'b si al- 
bastru. Daca pictura lui Picasso a luat alta direc- 
ue dupa cele Trei Grafii, numeroasele sale ilus- 
apii de carte continuau să vădească influente cla- 
ice. Artistul admira de mult tehnica Tiniara a lui 
“Ingres (fig. 348), mai ales desenele lui în creion. 
Chiar si într-un domeniu atît de auster ca gravura 
n acvaforte, ilustrațiile lui Picasso la o noua edi- 
ue a Metamorfozelor lui Ovidiu (1930) si la tal- 
macirea lui Gilbert Seldes dupa Lisistrata de Aris- 
tofan (1934) ne dezvaluie frapanta lui capacitate 
expresiva (fig. 388). 
În rastimpul acestui interludiu neoclasic, sta- 
tuile lui Maillol si Despiau reafirmă insemna- 
latea expresiva a nudului, atît în ronde-bosse, cit 
i in relief. Figurile statice, calme, stabile ale lui 
Maillol sint o binevenita destindere într-un veac 
multuos (fig. 389). Neoclasicismul lui este crea- 
iv, nu imitativ, liber; ñu academic. Torsul Ve- 
nerei, cu curbele si postura ce ne amintesc de Pra- 
xitele (fig. 43), caracterul antic si totodata mo- 
dern al acestei lucrari, prezinta o monumentali- 
tate sobra, universala si nemarginita in timp. 








Una din cele mai persistente caracteristici ale 
iteraturii contemporane, mai ales în Franţa, este 
einterpretarea miturilor grecesti într-un mod foar- 
e complex si rafinat, ca un mijloc subtil de a 

identia paralele etice sau politice moderne. 
\ceasta tendință străbate invariabil operele lui 
\ndré Gide, de la Prometen! rău înlănțuit (1899) 
ina la pavestirea autobiografică Tesem (1946). 
a apare si în piesa antirazboinica Troienele de 
Franz Werfel (1941), ca si în Mustele lui Jean- 
aul Sartre (1943). Aceasta din urma a fost mon- 
ata la Paris sub ocupaţia nazistă, iar aluzia la 
oiul de muşte ce sugeau sîngele lui Oreste în 
media amară a lui Aristofan nu putea scapa 
nănui. Poeţii găsesc uneori în subiectele cla- 

ce un mod convenabil de a-și lăsa operele în- 

stare fragmentara, asemeni ruinelor antice. 
ilogia din 1922 a lui Paul-Ambroise Valery, 
exemplu, conţine o poezie intitulata Fragmente 


Narcis. Sweeney luptătorul, un poem de T.S. 








Eliot. (1932), în care măreţia trecutului contras- 
teazá cu banalitatea prezentului, este si el incom- 
plet si poarta subtitlul Fragmente dintr-o melo- 
dramă aristofanicá. Folosirea de către Freud a 
numelor unor personaje din literatura Greciei an- 
tice — Oedip, Electra, Narcis — ca simboluri ale 
unor porniri subconstiente se repercuteaza si în 
literatura. 

Romanele lui James Joyce Portret al artistului 
in tinerete (1916) si Ulise (1922) recurg la aluzii 
clasice ca termeni de referință, dar evita logica si 
ordinea formelor grecesti. Scriitorul admitea ca 
Ulise i-a fost inspirat de Odiseea lui Homer. Prin 
adoptarea tehnicii fluxului de constiintà, tiparele 
clasice devin mijloace potrivite pentru a da sec- 
ventelor nebuloase, ca de vis, o anumită apa- 
renta de unitate. Ele ofera totodatà cititorului des- 
cumpanit cîteva puncte de reper atunci cînd în- 
cepe sa se piarda în cadrul acestui fel original de 
a serie. Intreaga actiune din Ulise se petrece la 
Dublin, in interval de 24 de ore, pastrîndu-se 
astfel unităţile clasice de loc si timp. Subiectul 
il furnizeaza un drumet care, mergînd spre casà, 
unde îl aşteaptă soţia si fiul, rataceste printre 
spaimele si ispitele labirintului format de străzile 
din Dublin, amintind de peripeţiile lui Ulise în 
căutarea Penelopei si a lui Telemah. Într-un sens 
mai larg, cartea abordeaza eterna cautare umana 
a sensului vieţii. În manuscrisul lui Joyce, titlu- 
rile capitolelor se bazau pe citate din Odiseea, 
dar acestea au fost omise in forma tiparita. Cea 
mai mare parte a cărţii este obscura, criptica, dar 
juxtapunerea trecutului eroic aşază într-un con- 
trast pronunţat tabloul jalnic al prezentului, asa 
cum il descrie autorul. 


REALISMUL CRITIC. Realismul critic repre- 
zintă protestul artistului contra situaţiei insupor- 
tabile în care se află omenirea. Continuînd tra- 
diga lui Goya, Hogarth (fig. 312, 313) $i 
Daumier (fig. 349), mulți pictori contemporani 
susțin cauza celor. slabi contra: celor puternici, pe 
a saracilor contra bogatilor, pe a oprimatilor 



















































ntra celor ce H oprima, susyin dreptatea contra 
edreptatii omenești. În strădania lor ei explo- 
eaza drojdia societăţii, excrescent ele urbane ale 
artierelor rau famate, uriyenia lumii interlope, 
lovedind astfel ca penelul si tocul pot fi, ade- 
ea, mai puternice decit spada. 

Aceasta va fi ultima oară, tàicutule se intitu- 
eaza o stampa de Georges Rouault ce ne pre- 
intà scena sfisletoare în care un fiu isi ia rămas 
yun, plecind la rázboi si la moarte aproape si- 
eurà (fig. 390). Arta lui Rouault este o artà vi- 
zionara, însa clovnii sai tragici, juristii hazlii, 
acrobat statici si peisajele pline de miscare ne 
dezvăluie marea sa compasiune pentru om si pro- 
“testul sau patimas—contra exploatării si degra- 
tării lui. Picturile sale oglindesc adesea măstile 
chimonosite ale celor care îşi iau libertatea să-i 
udece pe semenii lor, precum si chipurile insen- 
sibile ale unor oameni cu poziţii înalte, nepásátori 
a suferința umana. Artistul lucre aza cu inte rmi- 

nte, în anii de dupa primul rázboi mondial, la 
eria sa de 100 de alone si acvatinte pentru 
două cicluri intitulate Miserere si Război, cu texte 
crise de un prieten literat. Desi ciclurile ca atare 
-au apărut niciodată, 58 dintre stampe au fost 
imprimate separat. Pe foaia de titlu a volumului 
Război, în care urma să apară stampa din figu- 

390, sta scris: „Ei au ruinat pînă si ruinele“ 

Jose Clemente Orozco, un muralist mexican 
u un profund interes pentru mișcarea revolutio- 
ară din jara sa, se identifica cu lupta maselor 

alfabete ce încercau să rupă lanţurile exploa 

tării mosieresti si capitaliste. Satira lui sinistra 
e extinde si asupra comunității academice, asa 
cum ne-o arată Zeii lumii moderne (fig. 391). 
Acest comentariu macabru asupra sterilităţii in- 
atamintului superior ne înfăţişează un schelet 
are naste, în timp ce un profesor face pe moasa 
ar alții urmăresc dezgustătorul eveniment. 

Artistul newyorkez Ben Shahn a fost un 
prijinitor înfocat al grupurilor minoritare şi un 
elocvent portretist al orășeanului anonim care 
și-a pierdut simţul de apartenenţă la o comuni- 


tate umana. Cadrul dezolant si chipurile sumbre 

ale personajelor din Sofii de mineri (fig. 392), 

exprima nelinistea, teama si amaraciunea familii- 

= unor See angajaţi într-o munca periculoasă 

ema generală este 1 i faţa 

Shahn ere n RE de aa 
ele injustitiei sociale 





In Guernica (fig. 393), Picasso foloseste u 
améstec de tehnica expresionistă $i abstraci ca un 
protest violent împotriva unui act crud, inuman 
savirgit de barbarii timpurilor moderne. Aceast í 
explozie picturala de carnaj si teroare a fost pro- 
vocatà de primul raid aerian concentrat din i 
torie, oribilul „experiment“ întreprins de as atla 


H 


germana asupra orasului basc Guernica, lipsit de 
aparare un episod din rebeliunea încununată 
de succes a generalului Franco împotriva guver- 
nului legal ales al Republicii spaniole. Picass 
partizan al loialistilor, se afla la Paris, insarci- 
nat sa picteze © fresca în pavilionul spaniol de 
la Expoziţia mondială din 1937. La numai două 
zile după ce știrea bombardamentului s-a aflat la 
Paris, artistul şi-a si început pictura. Enorma 
pinza, realizată în cîteva săptămîni, ocupa un 
întreg, perete al pavilionului, făcînd o impresie 
de neuitat asupra miilor de persoane ce o v edeau 
Atenţia de care s-a bucurat si gradul de intele- 
gere dobindit măsoară deplin valoarea acestui ta- 
blou ca una dintre cele mai importante picturi ale 
secolu'ui. i 

i Guerni a, lucrata în marea tradiţie a picturii 
istorice, este unul din acele rare cazuri în care 
artistul potrivit pictează tabloul potrivit la timpul 
potrivit. Scopul ci era deschis propagandistic; 
tenya — sa ingrozeasca. Dar pe lingă reaminti- 
rea viziunilor apocaliptice din Judecajile de apoi 
romanice (vezi fig. 125), avem aici si un protest 
social în maniera acelor maestri ai ironiei di 
secolul trecut: Goya si Daumier. Acţiunea prin- 
cipală începe în dreapta jos, unde o femeie se 
precipită înainte, cu miinile întinse într-un gest 
deznadajduit. Compoziţia triunghiulară culmi- 
nează apoi în punctul unde converg lampa, capul 
de cal si ochiul zilei (avînd ca pupilă becul elec- 








‘a este condusă în jos, spre capul luptătorului 


LC, 


dezmembrat din partea stinga a tabloului. 


tric al nopţii). Din acest punct culminant, privi- 


Conform spuselor lui Picasso, Guernica este 
picturà alegorica, si artistul a explicat o parte 
din simbolismul ei. Calul cu lancea înfipră in 
spate, inevitabilă victima a coridelor, semnifica 
omenirea chinuită cazind prada forţei brute. Mo- 
tivul gurii care striga se repeta la femeia dii 
stinga, cu copilul ucis, la soldatul cazut si la vic- 
tima flăcărilor din dreapta. Taurul, simbolizind 
brutalitatea, este singura figura i 
iceastà luptă alegorică dintre foryele întunericu- 
lui si cele ale luminii, dintre barbarie si civiliza 
rie. Deasupra, un bray se întinde yinind lampa 


adevărului peste întreaga scena de groaza. 





triumfatoare 1 


Guernica a apărut într-o vreme cînd se puteau 
ombina multe experimente picturale anterioare. 
În ea găsim toate exagerarile, deformarile si teh- 
eile de soc create de desenul expresionist, dai 
ulorile violente sint abandonate în favoarea unor 
uante mai sumbre, de doliu: negru, alb si gra- 
dayii de gri. Desenul abstract, planurile suprapuse 
pe o suprafața bidimensională si absenţa modelării, 
toate provin din cubism, ca si simultaneitatea sim- 
bolismului zi-noapte, ori capul taurului, vazut in 
acelaşi timp din faţa si lateral, ori senzaţia de spaţiu 
interior şi exterior, prin care spectatorul se afla 
concomitent Ínáunuul si în afara dadd ar- 
zînde. Alungirea capetelor, care redă mişcarea 
precipitată, coincide cu fotografiile mișcării în 
lumina stroboscopica. Subiectul infiorator, de cos- 
mar, are afinități expresioniste. Picasso picta de 
obicei atit de rapid si prolific, încît deseori re- 
(sta cu greu tentatiilor propriei sale facilitati 
tehnice. Ca urmare opera sa e in buna parte ine- 
sală. Aici însă, dupa ce a facut o suta de schiţe, 
el lucrează în modul selectiv și disciplinar ce ni-l 
rata ca deplin stăpîn pe mijloacele sale. Guernica, 
reuşită sinteză a multora dintre tehnicile diver- 
sente caracteristice timpului nostru si o vie dra- 


307 matizare a subiectului ales de artist, este o puter- 
















































nica expresie a haosului si conflictelor din acest 
secol. 

Satire amare la adresa condiţiilor de jungla ale 
vieţii urbane si a efectului deprimant pe care 
mass-media i| exercità asupra populatiei gasim în 
lucrările pictorului englez Francis Bacon. În Pic- 
tură (subintitulata Măcelărul) el utilizează voca- 
bularul expresionist si suprarealist pentru a reda 
o apariţie de coşmar. Mai puţin dure, însă nu mai 
putin incisive, sint picturile lui Andrew Wyeth, 
cu subiecte evocînd descompunerea socială sau 
nazuintele de viata neîmplinite de pe scena ame- 
ricanà. 


NONOBIECTIVISMUL. Abstractionismul a fost 
dus pîna la concluzia lui geometrica logica de catre 
Piet Mondrian, la fel cum expresionismul isi atin 
sese punctul de abstractie pura în opera lui 
Kandinsky. Picturile acestor doi artisti sint, desi- 
gur, foarte diferite. Ambii artisti sint însă zon- 
obiectivi prin aceea ca practicau o arta nonfigu 
rativa, continutul pinzelor lor neavînd nici o lega- 
tura cu obiecte recognoscibile sau cu orice altceva 
din afara cadrului pictural. Orice continut figu- 
rativ, orice sens asociational este evitat cu multa 
grija. Pictura, cu liniile, formele si culorile res- 
pective, este propriul sau denotat. 

Arta lui Mondrian, ca si a lui Kandinsky, a 
evoluat cu încetul de la concret spre abstract. În 
primii ani Mondrian picta peisaje si scene calme de 
interior în traditia Olandei sale natale; stilul adop- 
tat de el mai tirziu, desi total abstract, datoreaza 
mult preciziei reci, 
precursor 


geometrice a marelui sau 
Scriind „Noul sul va 
răsări din metropo'a“, Mondrian se putea foarte 
bine referi la tabloul său Orașul New York. Îl 
incintau reţelele străzilor, planurile arhitecţilor, 
scheletele golase de otel ale zgîrie-norilor în con- 
structie, fatadele simple ale edificiilor clădite in 
stilul arhitectonice internatinal. Noua artă, 
continua el, nu va fi individuala, ci colec- 
tiva, impersonala si internaţională. Orice referire 
la „natura animală primară a omului“ trebuia 


Vermeer. 
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exclusă cu strágnicie pentru a se putea dezvălui 


librului, unităţii si stabilității . 



































































"adevárata natură umană“ printr-o arta a „echi- 
Acest obiectiv el 
s-a străduit să-l realizeze folosind »0 unica forma 
neutră: o suprafața dreptunghiulara de dimensiuni 
variabile“. Si culorile lui Mondrian sînt abstracte: 
linii negre de diferite grosimi, pe fond alb, inten- 
ificate uneori printr-o ,culminatie" de culoare 
primară — roşu, albastru sau galben - în ali 
de maximă puritate. Dupa parerea lui, o opera de 


artă trebuie „construită”, 1ar artistul să apropii 
de pinză cu toată obiectivitatea unui d 
ce va trasa un plan. Rezultatul acestei tehnici pic 
turale îl constituie seria de studii spatiale sobre, 
^n două dimensiuni, care i-au stabilit reputaţia. 
Configurariile lui vizuale degaja un calm. nas: A 
din echilibrul precis intre verticale si orizontale 
4 sint „curate“, am zice, pina la limita asepsiei. 
Picturile sint mult mai complexe decit ar putea 
párea la prima vedere, si ele au avut o mare 
special Il 





influență asupra desenului modern, în 

lueny È s PNG E ee 
domeniile materialului publicitar, atisetor, cov 
relor si linoleumului 


ARHITECTURA 


Dintre toate artele secolului nostru, arhitec tura s-a 
dovedit mai patrunsa de simţul responsabilități, a 
realizat o mai omogena cristalizare a sulului si = 
bucurat de o mai larga acceptare din partea publi 
cului. O clădire, spre deosebire de un tablou, tre 
buie să „stea in picioare“, iar spre deosebire e 
sculpturá, ea trebuie sa slujeasca a scop. js si 
tectura experimentală este posibila, dar a 
plină inginerească sanatoasa 1-a, ferit pe arhitecți 
de unele exagerári fanteziste similare celor din qs 
tura, sculptură, literatura $1 muzica. ga E 
astăzi nu mai este un simplu .zdar'; el a de enit 
un „inginer al societăţii“, un filosol social, un port 
si un idealist, cit si un constructor preocupat de 


309 practica. 


„cau 23 —— n: 


Cerinţele unei societăţi urbanizate, moderne si 
complexe, ca si existenta unor noi materiale si me- 
tode de construcţie, au facut o noua arhitectura 
atit posibila, cit si necesara. | 

Fier-betonul (beton armat în exterior cu plasa 
metalica sau cu bare de fier) conduce procesiunea 
noilor materiale. El are tăria oţelului si a pietrei. 
fara neajunsurile ori costul lor ridic at, poate aco- 
peri spaţii mai mari decit marmura si poate sus 
une greutatea oțelului. Consola 
orizontală, în spaţiu, a unei grinzi sau plăci din- 
colo de elementul care o sustine — este un stra- 
vechi principiu constructiv ce a trebuit să-și aștepte 
utilizarea pe scară larga pina la apariţia betonului 
armat. 

Frank Llovd Wright pe de o parte si Waltei 
Gropius cu Le Corbusier pe de alta sînt capii celo; 
doua scoli opuse de gindire arhitecturala. Wright 
vorbeste în termeni romantici despre unirea omului 
cu natura ce s-ar putea realiza prin conceptul sau 
de „arhitectură organică“. Gropius si Le Corbusier 
au fost exponentii stilului internaţional, cu accentul 
lui pe construcţii pentru „epoca mașinilor“. 


ARHITECTURA ORGANICA: SULLIVAN SI 
WRIGHT. Deviza lui Louis Sullivan „Forma u 
neaza funcţia“ poate fi interpretată în mai multe 
feluri, dar perspectiva pe care o ofera a dus la o 
importantă reevaluare a formelor arhitectonice in 
raport cu activitățile omeneşti și la o reexaminare 
a principalelor metode, materiale si țeluri ale arhi- 
tecturil, Frank Lloyd Wright, discipol al lui 
Sullivan, si arhitecți identificavi cu stilul inter 
iational au acceptat principiul ca piatra trebuie 
«4 se comporte ca piatra, lemnul ca lemn si oye 
lul ca oțel, si cà proiectul trebuie modificat in 
functie | de materialele folosite. Amindoi acești 
arhitecţi subliniau absurditatea unor gări semánind 
u termele romane, a unor cladiri administrative 
u aspect renascentist, a unor banci ca niste temple 
dorice, a unor case în stilul epocii Tudor, a unor 


extinderea pe 


iserici cu înfăţişare gotică. Criteriul construcției 310 













































reuşite, aşadar, nu mai este felul cum ea arată, ci 


eficienţa ei funcţională. 


Zgirie-norii — alla printre primele si cele 
nai îndrăznețe exemple de arhitectură moderna — 
au putut fi claditi mulțumită structurii pe schelet 
de otel si ascensorului. Ei s-au născut în Vestul 
nilociu american ca răspuns la nevoia de con 
entrare comercială. În mîinile lui Sullivan, care a 
onstruit Wainwright Building la St. Louis in 
1891 (fig. 394), blocul-turn era ,un lucru falnic 
4 avintat* ce reflecta mîndria omului de afaceri 
în plina activitate, ca si forta si însufletirea unui 
popor inclinat spre tehnică. Principalul neajuns 
| zgirie-norilor este însă faptul ca ei maresc aglo- 
merarea în zone deja suprapopulate. Valoarea lor 
este deci mult mai puţin spectaculoasă sub raport 
uman decit realizarea tehnica. 

Wright, preluînd mostenirea lui Sullivan, a 
izut atit avantajele, cit si dezavantajele zgirie- 
norilor. Cu romantismul sau caracteristic, el vor- 
beste despre cladirile sale intr-un limbaj plin de 
referiri la naturà. Blocul-turn cu optsprezece nive- 
luri inaltat de el la Bartlesville, in statul Okla- 
homa (fig. 395), are fundaţiile în forma de ,rada- 
cină pivotantă”, creste în sus ca un arbore, cu 
planşeele si pereţii ieşind în consolă, asemeni ra- 
nurilor, dintr-un trunchi central. Zgirie-norii, dupa 
părerea lui, nu-și au locul în orașele deja aglo- 
merate, ci pe teren deschis, unde pot respira $i au 
loc să-şi proiecteze umbra aşa cum se cuvine. 
Filosofia arhitecturii lui Wright era cea a unei forţe 
descatusatoare, iar libertatea lui creativă permitea 
motivelor ornamentale să se dezvolte organic din 
structurile esenţiale, din raporturile mase-goluri, 
din dispunerea usilor si ferestrelor, din culoarea si 
fibra lemnului, din textura pietrei. Prin maiestrita 
articulare data de el, spaţiul de locuit si de lucru 
prinde viata și respira. 

Arhitectul, ne spune Frank Lloyd Wright, este 
un poet care îşi inchipuie viaţa ideală si modelează 
formele şi spaţiile ce îi îndrumă pe oameni cum 


41 s-o trăiască. Arhitectura sa organica se baza pe uni- 














































rau Semn: 


tatea dintre amplasament 
iar primele case pe care le-a clădit în orașul Chi. 
cago si în împrejurimi au marcat faza iniţială a 
reputației sale. În opinia lui Wright, o locuință 
trebuia să fie un cămin atit permu spiritul omu- 
lui, cit si pentru timpul lui. Casa trebuie sa ofere 
căldură, protecţie, izolare. Inima casei, spunea el, 
este vatra, sub forma unui semineu masiv, toate 
amerele urmînd a fi construite în jurul ei. Mai 
mult, spaţiul interior nu trebuie să fie limitat. ci 
sa se extindă neintrerupt dinăuntru spre afară, 
apropiindu-i pe oameni de pămînt, 
apa. 


de plante și de 


„Cascada” (fig. 
Edgar J. 


396), cladita de Wright pentru 
Kaufman la Bear Run, în Pennsylvania, 
este o imbinare expresiva a betonului armat cu 
amplasament pitoresc. 
Casa se apropie de idealul loi Wright in privinta 
dezvoltarii organice a unei construcţii din ampla 
samentul ei. În cazul de fata, clientului fi i plăcea 
mult cascada si dorea să locuiască lingă ea. „Cas 
cada" cuprinde astfel atit rîul, cit si căderea de 
apa. Cu ajutorul unor mari plăci în consolă, care 
ies mult în afara postamentului lor de piatrà, 
Wright impinge spaţiul de locuit în afară. dea- 
supra apei însăși. Terasa naturală de stinca de sub 
apa îşi are perechea in cea de beton de deasupra, 
iar placa transversală care se proiectează în afarà 
repetă direcţia cursului de apa. Amplasamentul şi 
construcția constituie © serie de terase pori nind de 
la o fundaţie de piatră. Interiorul este o singură 
incapere mare ce se deschide spre terase si verande 
Planurile orizontale formate de aceste terase se 
echilibreaza prin volumele verticale ale semineului. 
Piatra de proveniența locală cuprinsă în aceasta 
masa de zidărie se înrudeşte prin culoare si textură 
cu roca naturală a malurilor rîului. Folosirea con- 
solei permite diferitelor niveluri să-și dezvolte 
independent propriile lor planuri fluide. Ca si ex- 
teriorul, spaţiul interior este organizat radiar în 
jurul părţii centrale, cu zone care înaintează si se 
retrag, realizind ceea ce Wright numește ,liber- 
tatea de ocupare 


folosirea consolei si cu un 


. IY . 
constructie ŞI Gecorat1e, 


Interivara si exterioară“. 312 
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STILUL INTERNATIONAL: GROPIUS SI LI 
CORBUSIER. Stilul international s-a cristalizat 

Germania prin opera lui Walter Gropius si Miés 
an der Rohe, în Franta prin cea ta lui Le Cour- 
usier si in Olanda prin cea a lui J.J.P. Oud. 
Atunci cînd Gropius a fost solicitat să reorgani- 
zeze o şcoală de arte germană după primul răz- 
oi mondial, el a denumit-o Bauhaus ani 
le construcţii“) si i-a dat profilul unei şcoli teh- 
ice de proiectare, cu accent pe artele aplicate și 
pe studiul materialelor și tehnicilor moderne. El 
reunit studiourile, atelierele mecanice, birourile și 
ocuintele profesorilor intr-un singur grup admi- 
rabil de cuburi ce se articuleaza si se leaga între 
ele Unitatile mai mici au faţade simple, „mon- 
lrianesti“; altele, bunăoară Atelierul mecanic, sint 
nstructii „deschise“, cu pereţi ce cuprind mari 
uprafete de sticla. 

Ca exponent al stilului internaţional, Gropius 
] drept unitate fundamentala de spațiu, 
„cutia deschisa“, variindu-i volumul si grupind 
mai multe asemenea „cutii“ pentru a forma o com- 
iguratie de cuburi corelate. Atelierul mecanic 
fig. 397) ne arata felul în care o construcţie poate 
fi tratată ca un volum deschis si nu ca o masă 
inchisă. Folosind metoda consolei, Gropius per- 
rite clădirii să iasă în afara perimetrului delimi- 
tat prin stîlpii de susţinere. Accentul ee ntal 
reat astfel este apoi transpus în baza de beton si 
epetat la niv elul acoperisului. Între aceste piney 
paralele se înalță pereţ tii de metal si sticlă, fara 
functie portanta, Taransparenta lor lasa libere ve- 
derii din afara detalii ca scárile în spirala si sche- 
letul structural al interiorului. Fácind astfel posi- 
bila perceperea vizualà simultana a exteriorului si 
interiorului, Gropius realizeaza echivalentul arhi 
tectonic al testen din pictura, care prezenta 
concomitent un chip omenesc din faţă si din pro- 
fil, sau mai multe laturi ale aceluiasi obiect. Com- 
plexul Bauhaus s-a dovedit a fi unul din cele 
mai influente edificii ale deceniului respectiv. 


Explorarea diferitelor materiale și procese teh- 
nologice la Bauhaus a avut ca rod multe tehnici 













































































noi în domeniile tiparului, ceramicii, prelucrării 
metalelor, tesatoriei si artei scenice. Studenţii în- 
vafau sa nu scape din vedere menirea produselor 
pe care le creau. Un scaun, cu alte cuvinte, este 
făcut pentru a şedea pe el, o lampă — pentru a 


lumina bine. Ca urmare, la Bauhaus s-au pus ba- 
zele noii estetici industriale. Inovatii ca scaune 
J° ` D . 

din otel tubular, corpuri de iluminat cu acţiune 


indirectă, aparate si dispozitive cu forme simple, 
funcționale au fost acceptate pentru producţia de 
serie și pot fi găsite acum în orice casă. Pentru a 
contrabalansa atua utilitara, Gropius a comple- 
tat personalul didactic cu artisti ca Paul Klee 
Kandinsky si Lyonel Feininger, care sustinea as- 
pectele expresive si creatoare ale desenului ȘI pic- 


turi. Mondrian si arhitectul Miés van der Rohe 
erau si ei in relații strinse cu gruparea Bauhaus. 
Spre deosebire de Wright, care preconiza apro 


pierea de naturà, 
masini de locuit, 
lungiri ale 


de el 


Le Corbusier concepea casele ca 
„containere“ pentru familii, pre- 
serviciilor publice. Comenzile primite 
variază de | la oraşe întregi, de la case 
particulare la blocuri de locuinţe, de la construcţii 
temporare pentru expoziţii pînă la biserici de pele- 


la vile 





rina). Pentru Le Corbusier arhitectura era jocul 
malestrit si magnific al maselor alăturate în lu- 
mina. Cuburile, conurile, sferele, cilindrii, pirami- 
dele — spunea el — sînt marile ‘orme primare ce 








ni se dezvăluie in lumina solară si în umbră. Pe 
cind constructiile lui Wright exprimà o stare de 
armonie cu natura, cele cladite de Le Corbusier se 
inalta pe piloni, afirmînd „independenţa omenes- 
cului. Wright, cu destula malitie, numea construc- 
tiile cubiste ale lui Le Corbusier picio 
roange" 
„Unire d'Habitation“ este un bloc realizat de 
Le Corbusier la Marsilia, adapostind o 
munitate de 1 600 persoane, cu toate dotarile ne- 
cesare pentru locuit, desfacere de màrfuri si re- 
reatie. Tinînd minte sumbrele conglomerate de 
loc uinte din Paris, pe care le numea ,niste cumplite 
fortificatii arhitecturale in care mii de familii nu 


] 
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»Cuti! pe 


co- 


vad niciodata soarele“, el si-a propus sà clădească 314 
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partamente vibrind de culoare, lumina si aer. În 
est scop a construit in consola un gigantic edifi- 
i de beton rugos, pe un dublu şir de piloni masivi 
ara exterioară este funcţională dar si decorativă, 
un aspect sculptural, Plasata oblic faya ek axa 
izontală, ea atenuează rectangularitatea masivă a 
liri prin mişcarea ei asce ndentă. La exterior se 
roase balcoane puţin adinci, cu apără 
multicolore. Acestea s-au dovedit atit 
n protejarea în 


C 


ia nume 
í ri de 





soare 
d iperilor de stralucirea 
acum un accesoriu arhitectonic 
ele cu clima calda. La fiecare 


jar cladirea este 





It Sint 














lifturi. Nive Tul 
este T nagazine, iar 
ul sală de s spor 
i gi un teat 

IDEILE: RELATIVISMUI 
Singurul lucru permanent este schimbarea. Acest 
paradox aparent tinteste in însăși inima gîndirii se- 
colului nostru, sub raport filosofic, științific sau 
estetic. Nici un absolut static, imuabil nu poate 
feri o imagine satisfăcătoare a lumii mobile din 





ilele noastre. Nici chiar stravechile principii ale 
tematicii nu mai pot fi privite ca adevăruri 
eterne; ca și arta, ele sînt expresii create de om d 
etermii nate de locul si momentul crearii lor. La fel 
mai trainice dogme ale credintelor religioase si 
doctrinelor politice sint mult mai p comentate 
si schimbate în curgerea timpului decît ar voi sa 
admità sustinatorii lor. 





cele 


de la o ordine universala statica la 
actuala imagine dinamica despre univers, inceputa 
odată cu Copernic si Galileu, a fost irezistibilă. 
Cei care cred în progresul legic catre un tel ce 
poate fi definit interpretează acest flux drept o 
forma de evolutie; cei care il iau asa cum este — 
astfel procedînd cei mai multi oameni de știință — 
cred pur si simplu în schimbare. Ambele grupari 
acceptă afirmaţia lui Nietzsche în sensul ca ade- 


Trecerea 








varul nu a atîrnat nicicind de bratul vreunui ab- 
solut; ambele sînt nevoite sa descrie lumea în ter- 
meni relaativi: Observînd fenomenele fizice, Albert 
Einstein constata ca, intr-o lume în care totul se 
misca, orice calcul ori pronostic trebuie sx tina 
seama, pentru a fi valid, de pozitia relativi a 
observatorului. Spaţiul absolut al lui Newton, care 
era imobil, si timpul sau absolut, care curgea uni- 
form — ambele nefiind „legate de vreo impreju- 
rare externa“ — au trebuit sa fie abandonate si 
inlocuite cu teoria relativităţii. Spaţiul — potrivit 
concepției moderne — se caracterizează prin mo- 
bilitatea si schimbarea pozitiei relative, iar timpul 
se masoara prin durata miscarii în spagiul parcurs. 
Lumea devine un continuum spatio-temporal: ma- 
teria, energia si toate fenomenele se coreleazi în 
cele patru dimensiuni ale spațiului si timpului, 
Studiul antropologic al vieţii si obiceiurilor po 
poarelor primitive a arătat că principiile etice se 
raporteaza la obiceiurile tribale, ca si la condiţiile 
socio-economice. În Tibet o femeie putea avea mai 
multi soţi, deoarece un singur bărbat poate fi prea 
sărac ca să întreţină o soție. În Africa unele tri- 
buri permit bărbaţilor bogaţi să aibă cite soţii îsi 
pot permite. Filosofii pragmatici William James 
si John Dewey, cercetind atent istoria si lumea 
inconjurătoare, au conchis că o idee eficace trebuie 
sa he si adevărată; cînd ea încetează de a mai 
opera, adevarul ei nu mai este valabil si trebuie 
gasita o alta solutie. f 
j O astfel de lume relativă, în care toate lucru 
rile apar diferit fiecărei persoane si fiecărui grup 
social, în funcție de antecedentele educationale, 
geografice, istorice, etnice si psihologice ale aces- 
tora, poate fi inteleasa doar prin recurgerea la 
mai multe cadre de referință. Orice conceptie ab- 
solutizanta — cum ar fi societatea totalitară din 
Statul lui Platon, bunăoară — reclamă un maxi- 
mum de conformism; relativismul — ca ín cazul 
unei democratii moderne — permite existenta mul- 
tor imagini diferite ale omului. În plus, aceastá 
lume relativà este populatà cu oameni care se vid 


in multiple chipuri si se exprimá in multiple sti- 316 
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iri. In ea putem găsi proletarul lui Marx, formu- 
nd un protest social si hotárit sa realizeze vic- 
ria finalà a clasei muncitoare si a maselor. Se 
fla aici si salbaticul lui Darwin, batîndu-si tam- 
tamul neoprimitiv si vorbind într-un vocabular 
xistentialist despre acţiunea selecţiei naturale. Su- 
sraomul lui Nietzsche, decis să-şi impună voinţa 
yuternica asupra unei lumi refractare, a fost infrint 
n două războaie mondiale. Venind de pe canape- 
ele psihanalistilor si de pe pinze pictate se aude 
ocea omului psihologic al lui Freud, care încearca 
sà împartaseasca lumii largi cosmarurile sale su- 
yrarealiste. Omul mecanic, produs al revoluţiei in- 
dustriale si al erei mașinilor, umblă ca un robot de 
colo-colo, gindind gînduri mecaniciste în creierul 
iu electronic si exprimînd principii futuriste în 
stilul sau mecanic. Mai poate fi vazut si omul sti- 
intific al relativităţii einsteiniene, desenind picturi 
ibstracte în lumea sa spatio-temporala, prin linii 
tăioase, angulare, structurate conform perspectivei 
multifocale a cubismului. Arta moderna, ca oglinda 
acestei lumi relativiste, ia astfel multiple forme, 
reflectind o multitudine de chipuri umane. 

Sa nu ne miram deci ca aceasta lume, care a 
produs savanţi ce analizează si sintetizează si Íi- 
zicieni ce folosesc fisiunea si fuziunea nucleara, a 
dat nastere si unor revolutionari ce vor sa distruga 

ordine pentru ao recladi intr-un alt fel; unor 
natiuni razboinice care sperà sa sfarîme o ordine 
internaţională pentru a realiza un nou echilibru de 
forte; unor iconoclasti ce se simt împinși sa sfa- 
rime anumite chipuri si imagini acceptate de oa- 
meni, pentru a reconstrui lumea dupa propriul lor 
chip; unor artisti care deformeaza obiectele tangi- 
bile, refacindu-le apoi în forme ce exista doar în 
închipuirea si pe pinzele lor. 

În aceasta lume relativa, așadar, cubistul dez- 
integreazà obiectele în picturile sale, spre a le pu- 
tea restructura în configuratii alese de el. Întrucî 
fiecare pictură îşi creează propriile-i relaţii spa- 
tiale, spaţiul este relativ, legat de spiritul si dis- 
pozitia pictorului, iar nu absolut, ca in geometria 
euclidiana. Este imposibil si, totodatá, de nedorit 




























































sa stabilim vreo analogie precisa între principiile 


cubiste si matematica spatio- temporala. O anu 
mita relatie — oricit de nesistematica s-ar dovedi 
ea — poate fi totuşi găsită în conceptul cubist de 


simultaneitate a mai multor puncte de vedere, i 
. D p ` 

prezentarea obiectelor din mai multe laturi odatà, 

in folosirea perspectivei multifocale 


si în accentul 


simbolic pus pe forme geometrice abstracte. Înfa- 
tisind corpuri în repaus sau in faze succesive de 
mișcare, pictura futuristă sau de stil mecanic își 
creeaza propriul său continuum Spagu- timp. | 
Muzele nelinistitoare Chirico așază statui clasice 
-un spaţiu mărginit de un castel ele al, 








fabrica si de un turn futurist, creînd isti O 
imagine temporala in care trecutul, prezentul si 
viitorul coexistă într-un „acum“ prelungit ig. 
380) 

In muzica, perceperea disonantei se emanci 
peaza din dependența ei de consonanta, nemai- 
cerind nici preparatie, nici anticipație, nici rezol 
vare. Absolutele tonalitàgii regularitatii ritmice si 
formei muzicale au cedat în fata unei mulţimi de 


relativisme tonale. În locul repetàrii insistente a 


unei singure scheme metrice, compozitiile muzicale 
moderne pot folosi secvente polimetrice, in care 
dupa o masura de 4/8 urmeaza una de 7/8, apoi 


una de 2/8, una de 9/8 si asa mai departe. Acelasi 











principiu poate fi utilizat simultan în cîteva rit- 
nuri diferite, ca în texturile pon ritmice din $ 
bitoarea primăverii de Stravinski. În loc de a 
ganiza o lucrare intr-o ker rta sis unii 
compozitori folosesc simultan doua (bitonalism) sau 
mai multe (politonalism). De aici s-a ajuns apoi la 
metoda dodecafonica a lui Schonberg, in cadi 


careia sunetele nu sînt legate de o tonalitate 





trala, ci numai unul de altul. În structura interna 
a lucrării, succesiunea de tonuri numită serie po: 

fi executată înainte sau înapoi, pel sau ras- 
turnat, simultan (într-un acord) sau dw dm 
(in motive mai scurte). Metoda dodecafonica sub- 
liniaza schimbarea si previne repetarea; RE 


urmarit prin ea este o necontenita variaţie cre 
© stare perpetua de flux tonal. 
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in Ulise, James Joyce realizeaza o HE 

us cino, SE : COME? 
wansversalà simultană prin viaja unu > 

K D . d D š: : È LOA e 

«t labirintic continuum spațio-tempora! | oat 





Y e v ae yas 
cci fie ele amintiri din trecut Or! | 


È È it ' de 
ntiri ale viitorului, curg laolalta intr-un fel d 
exista distinctie 


prezent prelungit. Ca in is, nu A distincție 
tre „după“ „înainte“. Daca acea singură zi Și 
S singur în care se petrece totul au o anu 
i legatura cu unităţile greceşti de timp, spa 
si E nu exist ^n schimb un început, mi) ) 
aristotelic in structura sa literara fara 
Cititorul poate incepe de 





vis, 
SI 


oras 


ri sfirsit 


apro: ape ori- 









tructura. pr um 
inde, fara ca astfel sa se intrerupa continu 
a ȘI 

ia de imagini fugitive este înregistrată pur 
ni € on LI LC à a 
‘mplu: usa rămîne deschisa spre ne A 

RE libere de cuvinte si ginduri, iar S 

k s . ` A 1 = 

Pc. poate interveni, facind legatura între dite 
‘rele stàri sufletesti, intre fragmente 31 o ast 
d E 1 P cum 
fel propria sa ordine relativa. Sfirsitul, asa cun 
ES: i i [ nan de 

spune titlul unui capitol final sate) un roman 
E e n eie 

Samuel Johnson, este o închei ce nu incl 
imic. s d 
Multe dintre formele expres sionismului sint de 


ihologia individualá a ar 
construita Frank 
A cerinţele situaţie! 

tehnicile de libera 


asemenea raportate la psi 
cum 0 (| |Xdire 
raportez ază 


de 
tistului, asa 


Llovd Wright se 


imane. È xpresionismul implic: ; a 
| asociaţie ale relativ TE SI toare; S am : 
telul revoltei romantice din secol lul precedent va 
ristul expresion List reafirma p para imaginaţiei 


LE Ba 
a pure si se desprin de de realitate pentru 


gia S * , i 
| a găsi o realitate superioară în lut ata minter der s 
| i ~ u Dina 
| | fanteziei. Tendința lui este anti-intelectuala } 


vocabularul sînt ela 
ration aliste. Conţinutul 
„par tituri 


ip extrem, des simbolurile si 
borate prin procedee foarte 
emotional revársat pe pagini, pinze 
provine dintr-o imaginatie umana de va Hp apart 
si se raportează deci la numărul infinit de conti 


\erezolvate si pasiuni refulate dintr-o multitudine 
de lumi personale. ! d s - 
Relativismul istoric a olerit artistului modern 


‘gama fără precedent de stiluri si tehnici din tre- 
Artistul veacului nostru este 


sì 


o 


319 cut ca si din prezent. 


—Mostenitorul tuturor 


epocilor precedente. 
zitie Picasso sau un 


concert Str 
o uluitoare varietate de stiluri. Prima poate cu- 
prinde opere inspirate din stravechea sculptura 
iberică, din măștile de trib africane, din picturile 
murale romanice, din vitraliile medievale. ca si 
din surse contemporane. Picturile lui Picasso includ 
i interesante Varatiuni pe teme ca Domnisoarel: 
de onoare de Velazquez, Pietà de Delacroix $i alte 
capodopere ce i-au atras atenţia, Mijloacele lui pot 
fi desenul în creion, colajul din stofă si hîrtie, 
ceramica, xilogravura, uleiul sau acuarela. Printre 
sursele lui Stravinski se pot număra ritmurile libere 
ale cîntului gregorian, contrapunctul disonant din 
veacul al XIV-lea. operele lui Mozart sau tehni 
ile poliritmice ale muzicii de trib africane. Aces- 
tor iscusiti maestri relativismul istoric 
totala libertate de alegere, { 
renunţa la originalitatea sau ] 

Filosofi 


O expo- 
avinski pot însemna 


le-a adus 
ara necesitatea de a 
a principiile lor. 


al istorlei ca Spengler si Toynbee 


au 
aratat, In vastele lor 


panorame istorice, cà 
tul continua să existe în prezentul 
tul de vedere-31 relativitatii 
de regula un factor Mai pute 
evolutia a fost O forta 1 
lutia í 


trecu- 
viu. Din punc- 
istorice, traditia este 
rnic decít inovatia, iar 
mai puternică decît revo- 
in toate timpurile, inclusi prezentul. Cele 
mai multe dintre ideile și problemele epocii 
tuale sînt variatiuni pe vechi teme ce i-au preocu- 
pat pe oameni inca din veacul al V-lea î.e.n. Ace 
ea care in trecut au generat distonante acute nu au 
tost nicicind rezolvate. ci s-au demodat, 
plificat, au fost temporar uitate 

fel sau altul, ori 


ac- 


s-au am 
Ori ocolite într-un 

au reapărut în forme noi. „Ideile 
I-au cucerit niciodată luniea ca idei“, scrie Romain 


Rolland în /ean Christophe, .ci numai prin forta 
nu-i atrag pe oameni 


pe care o reprezintà. Ele 

prin continutul lor intelectual, ci prin vitalitatea 
pe care o iradiază în anumite perioade istorice... 
Cea mai nobilă si mai inaltatoare idee rămîne in 

in ziua în care devine contagioasă, nu 
prin propriile-i merite, ci prin cele ale grupurilor 

de oameni ín care se incarneazà, pătrunzând in 
singele lor“. Sau, asa cum remarcă Guildenstern în 320 


eficace pînă în 
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piesa lui Tom Stoppard, Resenkrantz a Caer 
stern au murit (1967): » Totdeauna au apt nies à 
bari, Sa schimbi un rind de intrebari ca 4 cd E 
nare scofala^. Mai importante decit vxo diee 
cit lipsa lor au fost fortele joi nim d i e 
in aceste idei si roadele bune pe face ge S 
loate ideile aplicabile s-au intrüctpat pini x 
wma in cladirile ridicate de oal se E 
idaposti în ele activitatea, in statiile $ a i 
ce oglindesc chipurile lor Dor in em Tm 3 
lau glas celor mai intime jue ale Y os 
muzica prin care se exprima stradania Si € 


dtaibiroare 
tele lor intr-o lume mereu schimbatoare. 











CRONOLOGIE / Secolul al XX-lea 


Istorie generalà 

















1891 Wainwright Buildir St. Louis, primu 
zgirie-nori. | eee 
Thomas Edison patenteazá aparat. È 
filmat. Se dezvoltă tehnica inregistra 
tuor Se de pă An avintioi" 
1903 Fratii Wright inaugurează „era oe 
ái , e "4 ` She Ne izg I 1 
1905 Sigmund Freud cr à panana taan 
Pittsburg se deschide primul cin mi 
x x spe d BA WI 22 T iris 
"é expoziţia ,fovilor" la Pé 1 
tograf. Expoziti 51 a ina, Ci 
picturi de Rouault, Derain, Matiss 
Expozitia grupárii Die Brücke la Dres 
da, cu picturi de Nolde, Kirchner (mi 
carea va dura pina in 1913) ! $n 
i initi ubism 
907 1914 Braque si Picasso iniţia: n 
LeU — x 
Paris arci 
1908 Henry Ford lanseazá autoturismul si 
model T Me à Med e 
909 Marconi lucreazá in domeniul 1 e 
Së legrafiei Peary atinge Polul Nord; în 
esra . ary É “Supaya ays 
1911 Amundsen atinge I ol il Su 
1909— 1915 Miscarea futuristă în pata” Mori e S 
1910 Einstein: teoria generală a relatività 
pii : 13 marar Der 
1911 La Munchen ia ființă tr 
Blaue Reiter („Călărețul albastru“). 
Kandinsky si Marc Rp oh 
1911— 1912 Chirico si Chagall expun la Par | 
GH i pr or liste 
turi protosuprare e eom 
I i "V "X York a 
1913 Expozitia Armory de la Ne 


u ST ini 
duce pe teritoriul S.U.A. tendinţe le Vë 
tistice controversate din Europa: în / 
merica începe voga artei moderne 


































1914— 
1916— 


1918 


Primul război mondial 
1922 


Apariţia dadaismului la Zürich, în El- 
vetia; curentul se ràspîndeste rapid la 
Berlin, Paris si New York 


1917 Izbucnirea revolutiei în Rusia 


1917 In Olanda se publică revista De Stijl 
Care dà numele stilului international. 
cu Mondrian, Gropius, Miés van der 
Rohe, Le Corbusier si J. J. P. Oud 
printre promotori 

1922 


322 Mişcarea fascistă în Italia 
1924 La P: ‘e manifestul supr 

















teri arii i se al: turà Miró, 
Dali 
1927 Zborul lui Lindbergh peste Ove ij A 
tlantic 
1928 ul film sonor 
1920 l bursei din New York 
1933 Nazismul preia puterea în Ge "mania 
1939 Războiul civil din Spania 
1945 Ala război mondial 
1924 Louis Sullivan 
1959 Frank Lloyd Wright 
Z 1954 Auguste Perret 
1883— 1969 Walter Gropius 
1886— 1969 Miés van der Rohe 
1887— 1965 Le Corbusier (Charles-Edouara Jean 


neret-Gris) 


1963 J. J. P. Qua 


1890— 


Pictori 


844—- 1910 Henri Rousseau („Vamesul“) 
1862 1944 Wassily Kandinsky 
1867— 1956 Emil Nolde 

869— 1954 Henri Matisse 
i870— 1954 John Marin 

1871— 1958 Giacomo Balla 

1871 1958 Georges Rouault 
1872— 1944 Piet Mondrian 
1879— 1940 Paul Klee 
1880 1916 Franz Marc 

ES 


Hans Hofmann 
Fernand Léger 
Pablo Picasso 
Umberto Boccioni 
Georges Braque 

José Clemente Orozco 
Gino Severini 
Amedeo Modigliani 
Max Beckmann 
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1975 
1942 
1964 
| 1967 
1969 
I 
| 
944 
938 
966 
973 
966 














Muzicieni 


860— 
864 

1866— 
1872— 
1873— 
1874— 











1911 
1949 
1925 
1915 
1943 
1951 








Diego Rivera 

Oskar Kokoschka 
Mar hagall 

Marcel Duchamp 
Giorgio de Chirico 
Thomas Hart Benton 
Grant Wood 
Joan Miró 
Stuart Davis 
Charl 
Shahn 
Salvador Dali 














Aristide Mill 
Ernst Barlach 
Constantin Bran 
Jean (Hans) Arp 
Naum Gabo y 
Jacques Lipscl 
Alexander Calde 
Henry Moore 
Alberto 





Giacometti 


i filosofi 


Sigmund Freud e 
George Bernard Shaw 
Gabriele d'Annunzio 
ndré Gide 
Paul-Ambroise Valéry 
Gertrude Stein 
Thomas Mann f 
Filippo Tommaso Marit 
Carl Sandburg 
James Joyce 
Sinclair Lewis 
Robinson Jeffers 
Eugene O'Neill 
r. S. Eliot 
Jean Cocteau 
André Breton 
William Faulkner 
Ernest Hemingway 
Jean-Paul Sartre 


D 


Gustay Mahler 
Richard Strauss 
Erik Satie | 
Aleksandr Skriabin 
Serghei Rahmaninov 
Arnold Schónberg 











n 


1875— 
1876— 
1881— 
1882— 
1883 
1885— 
1891— 
1892. 
1892 
1895— 
1898— 
1890— 








Informatiile cuprinse in 


1937 
1946 
1945 
1971 
1945 
1965 
1953 
1955 
1974 
1963 
1937 
1963 


Maurice Ravel 
Manuel de Falla 
Béla Bartók 
Igor Stravinski 
Anton Webern 
Edgard Varése 
Serghei Prokofiev 
Arthur Honegger 
Darius Milhaud 
Paul Hindemith 
George Gershwin 
Francis Poulenc 


prese la anul 1974, cînd a apărut e 
-a efectuat traducerea, (N. tr.) 


oM — | ne 


aceastá cronologie se o- 


ditia dupà care 


* 
} 


22. Stiluri artistice după 1945 


LEMENTE REVOLUŢIONARE 
3I EVOLUTIONARE 


Dupa anul 1945 si sfirsitul celui de-al doilea raz- 
boi mondial, epoca revoluţionară continua neaba- 
tut, cu deplina forţă, in ştiinţă, in industrie, in 
electronica si în arta. Schimbari rapide au loc în 
domeniile credintelor religioase, valorilor estetice, 
moravurilor si comportamentului, Treptat, relati- 
vitatea socialà $i o societate pluralista inlocuiesc 
absolutul social, pe masura ce antropologii arata 
cit de relative sint tipurile comportamentale si 
valorile morale de astazi, psihologii demonstreaza 
imposibilitatea delimitarii precise a normalului de 
anormal, iar existentialistii subrezesc ideile tradi- 
tionale apusene despre sensul si scopurile vieţii si 
despre existența divinitatii. 

Foarte frapante sint efectele comunicaţiilor 
electronice prin radio, televiziune, sateliți, raze la- 
ser, fotografii în culori sau înregistrări magnetice 
de sunet si imagine. Antenele și tentaculele mij- 
‘oacelor electronice au sporit gradul de percepţie 
ŞI au extins psihologic sistemul. nervos al noii ge- 
neraţii. Oamenii privesc acum întreaga lume cu 
«chi electronici, și întreaga lume îi priveşte pe ei. 
Ca rezultat, Pamîntul a devenit un fel de mega- 
lopolis în care fiecare unitate naţională functio- 

5 nează doar ca o minoritate etnică ce ocupă o anu- 


mita zona dintr-un vast complex global. Pina 
acum, procesul acesta a generat mai multa diver 
sitate. decit unitate, mai multa caldura decit lu 
mina, mai mult conflict decît intelegere, iar posi 
bilitatile de dezvoltare spre mai bine ori spre mai 
rau par nenumărate. Si ceea ce s-a concentrat geo 
grafic și etnologic într-un oraș planetar s-a con 
tractat şi în dimensiunea temporală. Prin accesul 


A 
1 


la carte si x: Inregistrari, arta, literatura si mu 
zica trecutului si prezentului sint acum la înde- 
mina tuturor. Astfel, cunoasterea si receptarea ar 


telor si trecutului omenesc transforma prezentul 


într-un „acum“ istoric prelungit. 
toria arată 


În acest context mai amplu, i: 





toate revoluțiile sinr-de-fapr evoluţii. Ca în cazul 
aisbergurilor, 


lutionare se inalta doar putin dea 








aspectele mai frapante ale scl 


rilor reve 





oceanului social. Adevarata esenta a schimbarii se 
afla în portiunile invizibile, evolutive, situate mai 
Jos. Aici vom gasi continuitatea ideilor, a concep 
tulor etice si estetice. Trecutul si prezentul se îm- 
pletesc strîns pe scena epocii actuale. Istoria con 


tinua sa traiasca, de pilda, în multitudinea de 





Vechi mijloace artistice ce sint rec scoperite acum 





si adaptate la nevoile artei contemporane: mozai- 
tehnici de fresca, encaustica, pietra 
in tempera, vitraliul. Exista însa, de asemenea, 
mijloace si metode noi. Unii sculptori folases 
aparatul de sudură în locul traditionalelor ciocan 
si dalta 
plexiglasul i masele plastice au înlocuit materiale 
vechi ca marmura sau bronzul: dispozitive cinetice, 
actionate de motoare, curent tuburi 
fluorescente dau acum sculpturii o miscare realà, 
pe cind înainte cu excepţia fintinilor arteziene 
— acţiunea putea fi indicată doar prin tensiune 
musculară, atitudine corporală sau orientare direc 
tionala; culori sintetice: pigmenți industriali, rā 
sini acrilice si diferiți aditivi texturali iau locul 
culorilor de pamînt si uleiurilor naturale folosite 
de veacuri, iar pînza cedeaza în fata hirtiei, sti 
clei, placii de lemn aglomerat si maselor plastice 


cul, di: Verse 











electric si 


; lemnul lamelat, aliajele metalice complexe; 
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—Arüstii contemporani vádesc o considerabila 


rezistență la cantonarea într-o singură arta, iar 
domeniul fiecárei arte a fost largit pentru a per- 


nite SC ea multor procese si materiale în 
adrul unei anumite opere. S-ar putea spune ca 
‘tistii s-au ,universalizat", cooperind in crearea 
care participa mai multe arte — 


nor opere la 
spectacole muzicale, filme cine- 


roductil teatrale, 


itografice 


Progresele inregistrate in teatru sint o imagine 


ie a temelor si atitudir ilor ce se ntilnesc In toate 
1 


rmm 





` contemporane de exprimare artistica. Noul 
sindromul pluriartis 





u reflectă, de asemenea, 
prin aceea că îmbină laola Ita, într-un efort 
'rup, elementele textului, muzicii, mișcării co 
ce. mimicii si tehnicii de film. Aceste pro- 
idoscopice, lipsite de 
impresli si frag- 
„Teatrul de 
unele dintre 


egrafice, 
luctii experimentale sint cale 
rme fixe, niste mozaicuri de 
nte fugitive de sentiment si traire 
iune“, asa cum au fost numite 

ceste pro doc, merge tot mai marcat în direcția 
unetului, luminii, pantomimei, conflictului fizic 
igătelor vehemente, toate acestea în dauna 
În piesa Paradisul acum de Julian Beck, 
ie a contemporane in blue jeans decolorayi si 
naiouri se i ds printre figuri istorice ca re- 
rina Ps he i Tudor, prezen tata în chip de pa- 
pusa din cîrpe, pe cind . Antigona lui Sofocle are 
( altercatie cu Lady Macbeth, care umbla pe scena 
tr-o cămașă de noapte transparentă. După pa 
ca lui Beck, orice spectacol teatral trebuie sa se 

ca din tràirea personala a actorilor. Spasme de 

iergie cinetică se dezlanquie pe scena, în timp ce 
bîjbîie ŞI se contorsioneaza. Dialogul 

inlocuit prin gemete si valete incoerente, 
l'abloul organizarii sociale este 
colcaind de forme umane 
sa fi lasat locul 








l tr 


textului. 





-sonajele 
tional e 
ipete si sujer `aturi 
junglă înabusitoare, 
udinde. Pe scurt, acropola pare 
\pocalipsei. 

Si în teatrul modern trecutul se îmbină intim 
u prezentul. Scena medievală simplă, fără cortina 
wu proscenium, își are echivalentul in dispunerea 
odernă a teatrului circular. Actori şi masmisti 




















































































































se sting luminile. Ca reactie la 


schimba toata recuzita în vazul publicului sau cind 


individualismul 
enascentist si la sistemul de promovare a vedetelor 


Coen sa se prefere o nonindividualitate frizînd ano- 
nimatul medieval. Mai multi autori pot colabora 


in crearea unei succesiuni de scene al 
poate fi evaluat doar ca un efort colectiv. În 
trul total“ publicul este invitat sa 
odatà cu actorii. Avem aici un echt: 
ceptiei medievale 
grup, la fel cum sculpturile 
unor scoli de artizani, iar misele 
mai mulți compozitori. De-abia în 
lea putem 
„gur muzician. 


Caror 


erau 


Fragmentarea exploziva din domeniul 


inceputa cu cubismul, a mers atit de departe, în 


cit artiştii nu mai vad viata ca un 
XVIII-lea — care 
resedinta urbana 
serica rococo ca 0 


samtkunstw 


tot, 


„operă de artă completa“ 


erk), forma de 


ciclu complet de mai multe miscari — a fost 

epoca a raţiunii si luminilor, în care societatea 
putea percepe lumea ca întreg. Tipica pentru pe- 
rioada contemporană este tendința de a exploata 


fragmentul, de a extrage un 
vităţii vizuale, verbale sau 
centra asupra unui singur 
tori sînt influenţaţi de 

care sunetele 
recurg, de 

toare 
fiecare 


singur aspect al acti 
muzicale, de a 
element. Unii « 
experiența cotidiana, în 
pilda, la mixajul sunetelor 
emise de zece aparate de radio cu tranzistori, 
acordat pe ali post, 
butoanele de volum după plac. Alţii preferă ele- 
mentul tăcere gi al intr-un fel, o abstrac- 
ve muzicala prin lipsa sunetului, astfel incit fie- 
care aculeo isi poate imagina ceea ce doreste 
sa auda. Unele pinze contea Oran etalează pur 
si simplu culori puse pe suprafete plane, nearticu- 
late prin linii, configuratii geometrice sau forme 
în sensul traditional. Poţi vedea picturi în care tot 
interesul artistului se concentrează asupra textu- 


create de 
veacul al XV- 


gasi o Intreaga misà datoratà unui sin- 
artelor 


Secolul al 
a produs palatul aristocratic si 
ca un mod de viata complet, bi- 
(Ge- 


sonata-simfonie ca un 


se con- 


mpozi- 


vin simultan din numeroase surse, si 
intimpla- 


„interpreţii“ manipulind 


rod 
»tea- 

reactioneze 
alent al con- 
caci miracolele erau productii de 
catedralelor erau opera 
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de a-şi 


inte de intrarea Americii in razboi, 


Walter Gropius si Miés van de 


predea 





tablouri pictate în intregime 


ii, sau monocrome 
u negru sau roșu. Se prea poate ca punctul final 
n domeniul abstracyiei sa fi fost atins de o pinza 


nramata pe care nu se afla nimic. În cazul acesta 
pectatorul simte ceea ce simte și artistul înainte 
începe lucrarea si își poate picta propriul 
tu tablou în închipuire. 
Filoso fia existentia lista 
„teatrul absurdului“ 
care produce rujuri de 
două etaje şi chiftele din plastic ce 


une pasul cu pictura, 
Miscári neodadaiste 
buze sculptu- 


art, 





ile inalte cit 


pot umple o camera mare; vorbesc despre absurdi 
atea fundam entala a vieni. Asa cum în concepția 
xistentialista actul trăirii însuşi devine afirmaţia 


acţiunea de a picta devine 
avîndu-si propriul ei înţeles. 


sensul însăși 


pera de 


\ ietil, 
arta, 


SCOALA DIN NEW YORK 


zilele intunecate ale celui de-al doilea razboi 


1ondial, Statele Unite continuau să-și justifice re- 
yutatia de creuzet etnic. Acum nu era insă atit 


orba de întîlnirea si amalgamarea a unor nagio- 
alititi, cit a unor personaje si personalităţi. Ina- 
marele savant 
x Einstein venise din Germania hitleristă, 
rico Fermi din Italia si Niels Bohr din Dane- 
„spargă“ atomul si 
Renumiţii arhitecţi 

Rohe de la Bau- 
ius, promotori ai stilului in debian incep sa 
si să construiască în Statele Unite, în timp 
Eliel Saarinen si fiul său Eero emigrează din 
a-și urma cariera pe coasta de 
Figuri literare ca Thomas Mann și 
\ldous Huxley preferă să scrie si să trăiască în 
dul Californiei. Compozitorii Igor Stravinski, 
rnold Schonberg si Darius Milhaud de asemenea 
icreaza si predau în California, iar Paul Hin- 
lemith devine profesor la Universitatea Yale. Re- 
umitul pictor nonobiectiv olandez Piet Mondrian 
abstractionistul Albers, care lucrasera la 





reusesc sa 
nucleara. 


arca. Împreuna el 


inaugureze era 


inlanda pentru 
isarit a S.U.A. 


Josel 































































Bauhaus, deschid ateliere si încep 
New York. Atunci cînd norii razboiului se întu- 
neca si mai mult, iar naziștii ocupa Franţa, figuri 
de frunte ale scolii pariziene gasesc la New York 
un adapost unde sa poata trai si lucra. Printre ei 
se afla sculptorul Jacques Lipschitz si pictori ca 
Léger, Chagall, Dali si Max Ernst. Deja stabilit 
la New York, încă din timpul primului război 
mondial, îl gasim pe marele dadaist francez Marcel 
Duchamp. În anii’20 si 730 tineri artisti si muzicieni 
din America plecasera la Paris pe urmele scriito- 
rilor Ernest Hemingway, Gertrude Stein si Henry 
Miller sau ale compozitorilor Virgil Thompson si 
Aaron Copland. Acum se produce o migraţie in 
sens invers care schimba postura artistului ameri- 
can faya de confrații sai europeni. La începutul 
anilor '40 el se afla, evident, intr-o pozitie cen 
trala. 


sa picteze la 


Unindu-si forţele cu colegii lor americani, 
aceste personalităţi marcante au acţionat ca niște 
ci. propulsindu-i pe artiștii newyorkezi 
intr-o pozitie de prim-plan. După 1945 si sfîrşitul 
bolulo, cei mai multi europeni s-au reîntors pe 
vechiul continent, dar ei îşi îndepliniserà misiu- 
nea. Scoala pariziana isi piendse avintul, si ma- 
joritatea tinerilor talente se gaseau la New York. 
Artiştii americani puteau acum să-și elaboreze 
propria lor sinteză creatoare între stilurile euro- 
pene, pe de o parte, si patrimoniul lor american; 
impreuna cu idiomul lor personal, pe de alta. Pen- 
tru prima oară în istoria Americii apărea un stil 
internaţional pe scena americană. New York-ul 
(fig. 398) ajungea să fie capitala cosmopolită a 
artei si muzicii, creaţiile școlii newyorkeze găseau 
ecou in lumea 1 intreaga, lar expresionist nul abstract 
isi ocupa locul in istoria artei, alaturi de impre- 
sionism, cubism, expresionism si suprarealism, de- 
venind autenticul lor mostenitor si urmasul lor 
logic în aceasta mare succesiune evolutiva de ma- 
nifestari stilistice 

Daca principalele realizari din arhitectura de 
pindeau de dezvoltarea comerțului si industriei 
americane, pictura si poezia aparţineau celor ne- 
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nfrontaser’ spectrul marii 








iaşi. Ale lor erau glasurile de tineri miniosi care 
depresiuni economice 
pentru ca apoi, spre maturi- 
e. să întilneasca ororile războiului. Initial 
siseră sprijin, ca artişti, doar mulţumită unor 
oiecte lansate de guvern. Pentru a reduce soma- 

de masa, ,noul curs al presedintelui Frank- 

i D. Roosevelt i-a cuprins pe artisti Și muzicieni 
rîndul celor ajutaţi prin Administraţia Lucra- 
Programele acesteia i-au reui nit pe 
grupuri de lucru 


începutul carierei, 


ilor Publice. 
tisti, scriitori ȘI muzicieni In 
le asigurau un venit modest. Lucrind impreuna 
fresce pentru edificiile publice, piese pentru tea- 
ele regionale si muzica pentru spectacole de ba- 
si ansambluri simfonice, artiștii americani au 
st scoşi din izolarea lor individuală si din alie- 
rea lor fata de societate. S-au închegat prietenii, 
dezvoltat un sentiment de comunitate, se discu 
u filosofii de viaţă si artă într-un mod ce putea 
ice la acţiune. 
Anii depresiunii economice gener: isera o atmo 
fera de politica radicalá printre intelectuali ȘI ar- 


ti, într-o vreme cînd structurile fundamentale 


ale guvernului ŞI ale instituţiilor sociale erau exa- 


‘inate si criticate în lumina aparentului lor fali- 
acest context arta tindea spre realism 
spre rolul de instrument de propagandă 
ipocrizia, 


ent. In 
cial si 
liticî menit să dea în vileag sărăcia, 
dreptatea. Este meritul artistilor ce practicau 
-presionismul abstract, formati în acest mediu, ca 
au sublimat revolta si au subordonat-o unui ra- 
licalism estetic al carui tel era reexaminarea axio- 
elor si convențiilor fundamentale ale tradiției 
imericane. Cu toate că tema dominantă a artei 
imericane fn anii '30 fusese realismul critic (vezi 
ig. 392), artisti ca sculptorul David Smith sau pic- 
orii Willem de Kooning si Arshile Gorky (fig. 
399) aveau pătrunderea si îndrăzneala necesare 
pentru a explora potenţialul estetic si expresiv al 
vocabularului şi sintaxei mai avansate pe care le 
sau .cubismul, expresionismul și suprarealismul. 


ere 














PRIMA GI 
STR Acel 


lost crea 


iNERATIE: EXPRESIONISMUL AB- 
Numele de „Școala din New York“ a 
iniţial pentru a distinge generația mai 
tinara de pictori si sculptori americani de ,Scoala 
din Paris“, un alt nume neoficial ce desemna în- 
sree spectru de talente artistice care, trăind si 
lucrind la Paris în tot veacul al XIX-lea si în 
primele patru decenii ale celui de-al XX fa 
cusera din capitala range nu numai o stralucità 
scenă pe care evoluau necontenit inovaţii 

intr-o ag sasaqa de ndriznealà si succes, ci si 
piatra de încercare si simbolul realizarii în marea 
arta. La nani se considera ca Scoala din New 
York s-ar alcătui din artiştii practicau expre 
abstract, dar sensul denumirii s-a largit 
cuprinzind toate stilurile a căror 
ȘI acceptare s-au centrat pe oraşul New 
1945, 

Asa cum Scoala din globase pe spa 
nioli Pablo Juan Gris si Joan Miró, pe 
italienii Modigliani si de Chirico si pe rusul Cha 
gall, pe linga francezii Braque si Matisse, tot 
astfel Scoala din New York, care a creat stilul 
expresionismului abstract, se alcatuia dintr-um grup 
CO 'smopolit. Maestrul german Hans Hofmann tre 
cuse de cincizeci de ani atunci cînd a infiintat 
scoala de arta pe strada a 8-a Vest. Olandezul 
Willem de Kooning venise la New York spre sfir- 


estetic e, 


ce 


sionismul a 





apoi, dezvoltare 


York după 


Paris H în 


Picasso, 


situl anilor "20; la fel si Mark Rothko, ajuns aici 
din Rusia, prin Portland, statul Oregon, sau Ar- 
shile Gorky din Armenia. Jackson Pollock se nas- 
cuse in Wyoming si crescuse în California: Franz 


Kline venea din zona minierà a Pennsylvaniei: Ro- 


n À Ay T > ` x. Y t 
bert Motherwell din San Francisco, Clvf ford 
Sull — din Spokane, statul Washington, sculptoru 
David Smith din Indiana. Barnett New man 


era newyorkezul get-beget al grupului. Dupà 
proiectele iniţiate de Administraţia Lucr; irilor Pu 
blice au Sent victima necesitatilor războiului, toti 
acesti artisti s -au trezit la marginea zdrentuità a 
sărăciei, chiar a desper: rării, în mansardele golase si 
apartamentele s saracacioase din Greenwich Village, 
in Manhattan, lîngă Piaţa Washington (fig. 398). 


ce 


r 
ti 
H 
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SC lor le aparţinea New Yorkul sclipitor și pros- 
: din Wall Street si Madison Avenue, sau ga- 

ler ile de artă cu veche reputație de pe strada 57. 
\lienarea de societatea americana în care ej ve- 
deau o maşinărie brutală, era una din legăturile 
e uneau atitudinile lor, dîndu-le o forma comuna. 
Punctul de reunire al acestor „șobolani de man- 
ardà* era localul The Club, situat la numarul 35 
ne strada 8 Est — o versiune bastinasa de cafenea 
pariziana, unde cei care pictau noaptea puteau sta 
de vorba ziua. In disputele lor vehemente, obis- 
uitii localului "ajüngeau deseori la lovituri, dar 
ti impartaseau o credință mesianică in conyinu- 
ul viguros ce trebuia dat artei si în posibilităţile 
reductive ale abstractiei ca mijlocul = mai potri- 
it de a exprima acest conţinut. În 1943 Newman, 
tothko si Adolph Gottlieb — trei pictori membri 
i grupului — publică o declaraţie în ziarul New 


rk Times, afirmînd că „nu pot exista picturi 
ine care să nu spună nimic... subiectul este cru- 
ial, și numai acel conţinut care este tragic Şi 
‘tern poate fi valabil“. Totodată ei arătau ca „im- 


actul adevărului fundamental“ cere „exprimarea 
nplă a gîndirii complexe“, subliniind „însemna- 

tatea formei mari, deoarece ea are efectul neechi- 
cului“ 

Club, se întîmpla să-l as- 

doctrina 


Într-o seară, la The 
ulti pe Hans Hofmann vorbind despre 
bstractionista, Un pictor al naturii, al vietii fizice 
punea el, nu poate ajunge niciodata creator 2 
aţă picturală. » Trebuie sa dai cit mai mult re- 
irgind la cit mai puţin“, sustinea el, i lar ,0 opera 
de arta nu poate fi niciodata imitatie a vieţii, ci 
mai... generare a vieţii“. În altă seară compo- 
itorul avangardist John Cage putea tine „O pre 
gere despre nimic“ sau putea sta in fața ae 
ian timp de patru minute si jumatate de tace 
V. H. (SEN poetul de origine britanica geb 
la New York în 1939, putea veni si discuta 
despre volumul sau Veacul anxietăţii, ori da glas 
ora dintre gindurile existenţiale pesimiste care 
framintau în acea vreme. Velsul Dylan Thomas 
enea pentru a-și citi poeziile lirice, iar din cînd 














































în cînd aparea si neobositul Allen Ginsberg, pur- 
tator de cuvint al poeţilor „generaţiei beat“. Aici 
și-a citit el poemul Urlet, un imn al înfrîngerii, un 
iad al desperarii. Dar, asemeni aeu paienjenis de 
linii pictat de Jackson Pollock, Urlet tese o tapi- 
serie de imagini ce surprind spiritul metropolei clo- 
coutoare: 


Am vázut cele mai bune minfi ale generafiei melc 
3 ALA distruse 
bunie, fláminzind goale, isterice... 

care, sărăcie si zdrente, cu ochii adînciti în orbite, 
darte o DE sedeau 
natte, Jumind în întunericul nefiresc al 
apartamentelor mizere, plutind peste virfurile 
orașelor, contemplînd jazul, . 

' erau excluse din academii pentru că afisaserà 
ode nebunesti si obscene pe ferestrele 
OE: niului 

» . beție de vin. pe crestele acoperişurilor, « 
tiere de vitrine 
de neon amefitor dezmatat, clipind cu semafoare 
de stradà, soare si lunà si vibrafii de pomi 
in amurgurile zgomotoase de iarnà din 
Brooklyn, zdringànit de pubele si lumina blinda, 
frumoasă a minfii,... 

care se afundau toatà noaptea în lumina de submarin 
7 D D D . ` 2 
de la Bickford, ieșeau plutind și stăteau 








toată după-amiaza — bere trezită — în barul 
Men d ' pustiu 

al lui Fugazzi, ascultind trăsnetele Judecăţii d 
apoi 


la tonomatul cu hidrogen, 
care vorbeau continuu saptezeci de ore din pare în 
pat 
în bar la Bellevue la muzeu la podul Br 'ooklyn, 
un batalion pierdut de vorbürefi platonici sărind din 
ME 4n pridvoar ¢ 
din iesirile de incendiu de pe pervazuri de pe Em- 
m pire State 
Building din lund...* 


Artistii Scolii din New York nu se considerau 
un grup cu idealuri comune. Despre unitatea Sco 
lii se poate spune cel mult ca membrii ei imparta 
seau o gama de atitudini nascute mai ales din 
desperarea si anxietatea epocii, din prilejurile de 
activitate si colaborare profesionalà oferite de 


* Din Urlet si alte poezii, copyright © 1956, 1959, 
Allen Ginsberg. 


teaza si bidimensionalitatea acestei suprafețe. 
cum spunea Hans Hofmann, „Esenţa spatiului 
pictural este planeitatea lui“ 





\dministravia Lucrărilor Publice, din inovaţia 
lusă formei estetice de către cubisti prin experi- 
entele lor abstractiohiste si din eliberarea sub 
instientului realizată de suprarealistii care folo- 
au metodele psihanalizei freudiene. Toţi puneau 
ccentul pe spontaneitate, simtire intensa si o vastă 
sama de opţiuni, materiale si poziţii individuale, 
ar în practică, după ce s-a spus totul, țelul aces- 
r artisti americani a devenit crearea unui stil 
jctural cu totul nou, sintetizat, din cubism Şi su 
vrarealism si deplin egal acestora în privinţa 


nbitiei si realizarilor. Pe acest fundal fiecare 
rtist îşi păstra individualitatea, recurgea la un șir 
finit de opţiuni, se străduia în direcţia aleasă si 


isi urma propria intuiţie. Asa cum notează criti- 
ul Harold Rosenberg, fiecare era „fatalmente 


instient de faptul că numai ceea ce construiește 


ventru sine va fi real pentru el^. Sau, in „cuvintele 


William Baziotes, „[ Picturile 1 mele] s înt oglin- 


ile mele. Ele imi spun cum sint eu in acest mo- 


ent". Pentru Scoala din New York, ca si pentru 


rinditorii existentialisti, pictura era fiinţă în ne- 
fiinta. Jean-Paul Sartre formula acest punct de 


edere atunci cind observa cà ,omul inainte de 


toate exista, se intilneste cu sine, se inalta în lume 


si dupa aceea se defineste“ 
Cubismul i-a învăţat pe artiştii americani pro- 


cesele analitice de abstragere din fenomenele na- 


urale, în scopul creării de noi forme si deed a 


ăror integritate să corespundă mult mai putin as- 
pectului real al subiect tului decît simqului artistic 


necesitate a efectului pictur: al. Desenele si sche- 
rele cubiste — organizate în structuri de tip ,ca- 
olay“ , pentru a articula pictura pe suprafata pin- 
ei potrivit cu forma acesteia, in loc de a simula 


.dincimea in spațiu şi formele tridimensionale 
existente în natură — le-au insuflat newyorkezilor 
in înalt respect pentru elementele fizice ireducti- 


bile din arta picturala: limitele cîmpului vizual, 


lefinite prin marginile suprafeţei pe care se pic- 
Asa 








Suprarealismul a avut un efect chiar si mai 
puternic asupra grupului din New York, intarind 
angajamentul lor fata de conţinut în arta, conti- 
iut Insemnind nu ilustrarea literală a unor tra- 
gedii reale petrecute în viata oamenilor si natiu- 
nilor, ci o afirmare atotcuprinzatoare, transcen- 
dentală a esenvialului, profundului si universalului 
din emotiile umane. Freud insa, marele mentor al 
suprarealistilor europeni, s-a dovedit prea inte- 
lectualizat si strain telurilor si sensibilităţii ame- 
ricane; în consecinţă, artiștii americani l-au pre- 
ferat pe Jung, cu teoriile lui despre arhetipuri și 
despre inconştientul colectiv. Pe atunci ei aveau 
nevoie de semne și simboluri echivalenții pic- 
turali ai miturilor experienţei universale. Supra- 
realismul a indicat calea descoperirii lor în sub- 
conştient — străvechi reziduu de inocenta si pu- 
ritate primitive în memoria omului modern, sursa 
de libertate, de instinctual, de fantastic în ima- 
ginatia umana. Suprarealismul a dat si o cale de 
degajare a imaginilor închise în subconstient, spre 
a le oferi constientului, care le foloseşte ca vehi- 
cule pentru scopul sau expresiv. Pornind de la 
metoda de libera asociaţie a lui Freud, suprarea- 
Jam au elaborat ,automatismul psihic“, care lasa 
mîna artistului sa se miste spontan si la întîm- 
plare, trasind pe hirtie sau pe pinza linii si fi- 
guri în crearea carora logica si ratiunea nu aveau 
nici un rol. Odata ce automatismul psihic declan- 
șase un flux liber al creativităţii, artistul pute 
transforma mizgalelile astfel produse în desene si 
configurazii de un fel mai controlat. 

O asemenea metodologie dadea prioritate pro- 
cesului asupra concepţiei, ceea ce răsturna ordi- 
nea de valori din arta abstractă, care se întemeia 
pe o noţiune a formei de sorginte intelectuală. 
Imagistica urmărită de adepţii expresionismului 
abstract nu era atît reprezentarea fidelă a viselor 
freudiene, ci mai curînd un biomorfism ambiguu, 
cu conotaţii erotice, înrudit cu contururile ce se 
dilată si se contractă pe care le întîlnim în vocabu- 
larul formal creat de Arp si Miró (fig. 384). Apoi, 
acceptind automatismul ca esential în activitatea 
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Gel ezei unive rsa 
















































reatoare, abstract-expresionistii l-au transformat 


intr-un proces suprarealist de generare a ima- 
inilor în procesul pictural însuși, într-un mod 


le păstrare a prospetimu, de cultivare a petelor 


mizgaliturilor pentru calitatea lor de a demon- 
spontaneitate si vigoare creativa, Astfel er ga- 
sc în creația artistică o metafora pentru mitul 





e. 
În viaţa si opera lui Jackson Pollock s-au îm- 
at toate elementele eroice si mitice legate de 
rima gen eratie — grupul abstract-expresio- 
ist de artiști new york ezi alcatuit dupa 1945. Nas- 
în Vestul tod departat si ajuns la maturitate în 
st, Pollock suferise chinurile saraciei, alienării, 
slocaustului mondial, indiferenyei publice si al- 
olismului, dar supravietuise, dind elas unel re- 
rmulari noi si monumental valide a marii arte, 
sa cum aparuse aceasta in Europa pentru a 
uri la numai 44 de ani într-un accident rutier. 
)otat cu remarcabile posibilităţi grafice si Ire- 
ătind de emoții puternice, Pollock s-a luptat cu 
iflictele, cu brutalitatea, cu caracterul patimas 
i haotic al naturii si trairilor sale pînă a smuls 
in acestea o calitate atit de extraordinară, încît 
ele mai bune lucrări ale lui vădesc o armonie si 





echilibru cu adevărat clasice. 
primele sale picturi, Pollock exprimă sen- 
imente directe prin imagini totemice ale creației 
imordiale, lucrate într-o caligrafie „de bici“, 
linii avînd o mare încărcătură electrică (fig. 
00). Folosind pigmenti foarte lichefiati si metoda 
iprarealistà a creatiei automate, Pollock aduce o 
emarcabila inovatie, trecînd de la factura în- 
rosatà, turgida, pastoasa a unor lucrari ca Pa- 
ae—spre tehnica de „picurare“ ce i-a permis 
şi dezvolte linia nervoasă, serpuinda într-un 
lipitor arabesc de culoare yesuta ca un atotcu- 
rinzátor păienjeniș de sculuri si plase. Pentru 
obtine acest efect, artistul şi-a modificat si mai 
ult tehnica renuntind | la sevalet si întinzînd pe 





nodea hee netaiata de doc brut, negrunduit 


eee A A 
sau de "alt material, colorat uniform), astfel incit 
à poata ajunge la el de sus si din toate partile, 

































































dupà care, miscîndu-se ritmat, ca un dansator, 
arunca sau picura pigmentul fluid în curbe largi, 
grajioase, pe vasta suprafață a pinzei (fig. 401) 
Acum Pollock putea lucra la dimensiuni prac- 
tic farà precedent în istoria artei abstracte mo- 
derne. Tehnica aceasta îi mai permitea, de asemeni, 
să accentueze egal toate porțiunile picturii, rea- 
lizînd în sfîrşit tendinţa, prima oară simțită la 
impresionistii veacului trecut, de a orienta com- 
poziţia nu spre un anumit punct culminant în 
cadrul unei ierarhii de imagini, ci în favoarea unei 
singure imagini caracteristice, care să articuleze şi 
să cuprindă întregul cîmp vizual ca un continuum 
dens, concentrat (fig. 402). Aici unitatea rezidă în 
consecventa inflexiunilor caligrafice ale lui Pol- 
lock si în permanenta energie şi mișcare a liniilor, 
care se tes cu atita complexitate labirintica, încît 
ochiul renunţă să mai urmărească aceste convo- 
lutiuni infinite, acceptînd indivizibilitatea intregii 
configuratii. Se creează astfel o imagine complet 
noua, holistà, constind exclusiv din linie si mis- 
care, căci liniile nu definesc forme, iar fara aces- 
tea distinctia figura-fond (o straveche problema 
în abordarea de către artisti a spaţiului pictural) 
este eliminată. Ori, dacă spectatorul prefera sa 
„citească“ sculurile şi plasele ca desprinse de fond, 
culoarea uniformă si valoarea suportului permit 
sugerarea unui plan foarte apropiat, asemeni 
celui din spatele unui basorelief sau tipului de spa- 
tiu infinit, atmosferic preferat de suprarealisti ca 
ambient al imaginilor lor onirice. O sinteza s-a 
realizat si intre desen si pictura — aceste elemente 
frátesti, dar tradiţional opuse ale expresiei pictu- 
rale — caci acum linia si culoarea sint unul si 
acelasi lucru. 

e După ce şi-a întins pinza pe podea şi a folo- 
sit mijloace foarte neortodoxe (bețe si mistrii în- 
muiate în bidoane cu vopsea de uz casnic) — 
toate acestea asigurindu-i nu numai o libertate 
sporită în gesturi, dar si un grad mai mare de 
control asupra acţiunilor sale ca si asupra supra- 
fejei picturale din fața sa — Pollock săvirşea 
un ultim act de liberă alegere şi control atunci 
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ind isi fixa compoziţia taind-o de pe bucata de 
înză pentru a o monta pe un cadru. 

Noul spaţiu aspatial inventat de Pollock a fos 
umit pur „optic“, contrastind astfel cu spaţiu 
pictural“ convenţional, în care artistul intro- 
luce imagini ce conţin anumite indicii despre pla- 
uri, care pot fi percepute ca aflindu-se într-o 
uccesiune de puncte situate tot mai adinc în 
paţiu. Acestea permit privirii să treacă dincolo 
ie planu! pictural si să revină la el. Tablourile 
picurate“ ale lui Pollock nu oferă însă astfel 
> indicii vizuale, vinînd deci ochiul în planul fron- 
tal al picturii, unde rămîne fascinat de acel per- 
petuum mobile al liniaritàvii lirice. Lucrări de 

emenea mărime creează totodată un ambient, 
mplicîndu-l pe spectator si patrunzind în pro- 
priul lui spaţiu; astfel ele realizează tridimensiona- 
itatea prin asociaţie. 


t 
t 
| 





Sintetizind atit de multe elemente distincte sau 
fundamental contrare — cubism şi suprarealism, 
rma si conţinut, rațiune si sentiment, libertate 
control, linie si culoare, desen si pictură, figura 

i fond, abstracţie si expresie — și facind aceasta 

a dimensiuni grandioase, dar fara nici un subiect 

dentificabil, Pollock obţine un echilibru atit de 

rar şi de rafinat, încît nici el însuşi nu-l putea 
entine prea mult. Pina la urmă a ales, pentru 
le dezvolta separat, cîteva aspecte din multi- 

a celor prezente în opera sa, după cum discipolii 
ài au dus arta moderna spre noi progrese in vi- 
iunea estetică, bazîndu-si lucrarile pe un element 
wu altul din formularea completa pe care Pollock 

realizase în perioada sa cea mai fecundă şi mai 
glorioasa — anii 1948—1950. 

e Desi culoarea avea o importanţă fundamen- 
li pentru membrii grupului, si în ciuda reuşitei 
r coloristice, negrul este un laitmotiv al multor 

victuri expresionist-abstracte. In termeni stiinti- 
ici, negrul-implicà absenţa sau absorbţia totală 
luminii prin acţiunea căreia noi percepem cu- 
area. Astfel, reducînd coloritul la expresia lui 
ea mai simplă, negrul ar putea fi vazut ca 
tributie la calitatea abstractă si ca o accele- 
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vo Pollock si 


rare a procesului pictării. Pentru alţii, negrul juca 
un rol simbolic în crearea unei atmosfere de re- 
nunțare, tristețe sau desperare. În opera lui Frank 
Kline, negrul folosit exclusiv în combinatie cu al- 
bul — ca niste desene marite la scara picturilor 
— denotă contrastele de valoare caracteristice 
peisajului urban, ale carui coti mari, înal- 
tindu-se ca un fel de tepi, sint tema predilecta a 
artistului. Pensylvania (fig. 403) creste tainic, 
į pein tuşe rapide, negre ca funinginea, care amin- 
\tesc de tensiunile structurale generate de cuplurile 
^e forte din podurile metalice, estacadele feroviare 
si locomotivele din regiunea carboniferà de bastina 
a artistului. Imaginea astfel creatà este cea a 
unor amintiri nostalgice, cu caracter de marturisire. 
- Kline adesea considerati ex- 
ponentii „abstracţiei gestuale“ in cadrul grupului 
newyorkez, pe cînd pictori ca Mark Rothko si 
Barnett Newman apar drept ,abstractionisti cro- 
matici“. O comparaţie între operele lui Pollock 
si Kline, pe de-o parte, si Verde cu maro de Rothko 
sau Vir beroicus sublimis de Newman demon- 
streaza necesitatea acestei diferențieri. Daca 
Pennsylvania lui Kline este coerentà ca reproduc- 
tie în alb si negru, asa cum ar fi dar într-un 
grad mai mic — si Lucifer-ul lui Pollock, pictura 
lui Rothko n-ar putea aparea intr-o asemenea re- 
producere decit ca un fel de forma dreptunghiu- 
lara gri, putin marmorata. Vedem astfel si de ce ter- 
menul larg răspîndit de „pictură de acţiune“ sau 
„gestuală“ (action painting) nu poate fi acceptat ca 
sinonim cu expresionismul abstract, ci mișcarea 
viguroasă, musculară nu are nimic de-a face cu teh- 
nicile subtile, sensibile folosite de artişti ca Rothko 
şi Newman, care erau totuşi membri „cu drep- 
turi depline“ ai grupului expresionist-abstract. 
Opera lor ne oferă, totodată, o ilustrare frapanta 
a | naturii si forţei imaginilor holiste, de o aseme- 
ea simplitate monumentală, încît recapitulează, 
Ce sincer, planeitatea si forma suportului. 


Rothko rafineaza 


rei sale: două-trei dreptunghiuri 
într-un spaţiu generalizat, atmosferic. 


sînt 


imaginea caracteristică ope- 
vaporoase plutind 


Dreptun- 340 



















































sint pictate în culori luminoase, cu o 
trinsa g pradatie a valorilor si lucrate cu atita de- 
licatete, incit lumina pare a radia dinăuntrul DR 
culei amorfe de pigment. Marginile de un notabil 
efect artistic si armoniile diafane ale tonalitati- 
r cromatice sint cele care declanseaza vibraua 
i fac ca formele sà aparà ca fiind pline de aer, 
plutind intr-un spaţiu îmbibat cu lumină si cu- 
loare. Prin grandoarea si armonia lor, pierre 
lui Rothko au devenit chiar și obiecte de contem 
atie religioasa. 


ghiurile 





Poate chiar mai mult decit Rothko, Newman 
o simplitate radicala ca fiind cel mai 
realizare a impactului dramatic. 
princi- 


tinde spre 
bun mijloc de 
i pner la o abstractie reductiva în care 

lele elemente picturale constau dintr-o mare in 
ndere de culoare pur a, OF bitoar LATA Y itmata de 
ya sau mai multe benzi înguste a căror vertica- 
un ecou al marginilor laterale ale pin- 
(în arta unor coloristi ca Rothko si New- 
nan, chiar si negrul are funcţie de culoare.) În- 
rucît imaginea creatà astfel este una singura, um- 





itate este 





plind î $e spațiu pictural si derivindu-s si cep 
ues din forma pinzei — $1 nu din forme fi- 
curative sau din vreo relatie stabilità intre > ele 


= imagistica lui Newman, ca 
a lui Pollock, a fost denumită „compoziție to- 
ială“, iar metoda folosită = nonrelation ala“ 
Fermoarele“ — cum isi numea Newman benzile 
— servesc la , SE ‘ marelui cimp de culoare 


cimpul pictural - 


bsolută, despartindu- ] în unde de energie vizuala 
care tălăzuiese într-un sens ori altul între benzi 
i marginile picturii. la astfel un caracter dina- 


mic ceea ce ar putea părea o imagine totalmente 
tatica. „Fermoarele“ mai pot fi interpretate ȘI 
figuri abstracte ce se proiectează pe un fond 


ie culoare; în acest mod, percepţia unei compo- 


iyi ireductibil plane se imbogayeste cu o a 
treia dimensiune. Titlul, Vir beroicus sublimis 
ugereazà ceva dän conținutul metafizic al 


A L ape 
ibstracrionismului abstract si gradul de hybris 
mantic ce fi inspira pe pictorn new-yorkezi 
i “creeze o arta capabilă a  infrunta in- 











yastreaza asprimea neagră a fierului, al Ite le sint 
psite în culori vii, iar în ciclul Cubi artistul 
zgâriat supra de otel inoxidabil ale volu- 


treaga istorie. Desi ei nu voiau să prezinte su- 
biecte în sensul clasic, artiştii din prima gene- 


rape au dat operei lor un conţinut constind 
ue 
I! 

























































valorile clasice ale umanismului apusean si au in- elor geometrice pentru a le face sa luceasca or- 
cercat sa susțină aceste valori într-o epoca de itor, să se dizolve aproape în lumina solară. Sen- 
inumanitate universala. atia de „uşor“ creată astfel pare sa contrazică 


al formelor monumentale, 





David Smith, foarte probabil cel mai mar spectul solid, masi 


sculptor din istoria artei americane, nu numai ci idicate pe cilindri într-un echilibru maiestuos si 
e supus acelorași influenţe care acţionează asupi AMATO, 

pictorilor abstra t-expresionisti; el se asociazà i t Desenator iscusit, care toata viata a desenat 
tim cu acesti contemporani, impartayind jelul lor lupa model, Smith ne-a dat sculpturi cu con- 
de realizare a unor forme noi si a unui ruri atît de nete si cu interioare atit de trans- 


. ee = 1 ^ ‘ 
printr-o, sinteză a abstractiei cu ex varente, încît par un fel de „desene în spaţiu 
š 


cendent al unui fierar ce a facut cindva Ca proporţii, ele se apropie deseori de figura 






























la Decatur, în statul Indiana, Smith e mana. Vederile frontale create de el conferà mul- 
experienţă în prelucrarea metalelor SE în E ora dintre aceste | un marcat caracter pic- 
brici de autom ae ŞI de locomotive, unde asam- ural. Smith avea ceva din automatismul supra- 
bla si suda diferite piese. isi începe viata artistică ealist în uşurinţa uimitoare cu care nascocea 
ca student în dia ura la Liga studentilor în arte rme nol. e tre ele se 1 raf 
din New York, dar la începutul anilor 30 ope dustriale < le serie sau obiect 
teaza pentru sculptura, dupa ce vazuse reprodu- lin depozitele de de: i i 
ceri ale unor sculpturi create de Picass : È dădea valore estetici. 
Gonzalez prin folosirea unei tehnici pe le sale. Constructiile sale 
complet noi în artà sudarea unor elemente de care alcatuiese 
metal în ceea ce constituia așa-numitele asambla linuri si goluri ce se întrepă 
cubiste (fig. 404). În întreaga sa abi Smith s-a i, profilindu-se pe un fun 
impit puternic atras de calitatea intrinsecă a ote- i cer, dau spatiului efecte 

lului: „Metalul acesta nu are o istorie ampli în Ca majoritatea artisti!oi 

| wta. Asociaţiile pe care le implica sint ES apar- geometrie nu un cano 
unind secolului nostru: expresie, structură, mis- exibil de ordoi 3 tempora 
care, progres, suspensie, si brutalit tate: . il pictorii ibs 1511 | caut 
Smith lucrează astfel în domeniul sculpturii ,con- dea operelor 1 mge 
struite“ in cele iti pietrei dal- orale. Spre stirs . h ucreaz 
tuite si nzului turn vea spatiul serie de „medalii ale dezonoarei", cu im: 
necesar unui studio-atelie altes p. "Oni l 





ca sa peri nità construct scară ar- 
















hitecturala si o ambianya vastă pentru expunere 
lor, Smith s-a mutat la o ferma din Bolton Lan- 
ding, în nordul statului New York. Aici a putu e sint 
realiza nu numai dimensiunile epice ale lucra | ite expri 
din ciclul bi (fig. 405), ci si perspectiva | 
cesara conceptualizării Jor într-o serie de ma l mansarda‘ | 
r l adejde si lupta el nu mai parea a fi | 










unei vieți bune, ci al sfîrsitului unei epoci si al 
morții eroilor ei. Gorky se sinucide în 1948, Pol- 
lock piere într-un accident rutier în 1956, ca si 
David Smith în 1965. Kline moare prematur in 
1962, la 51 de ani, iar Rothko se spinzura in ate- 
lierul sau în 1970. Anii 1947—1953 sînt peri- 
oada cea mai fertila a miscarii — ani în care se 
realizează cea mai înaltă calitate sub raportul 
dialogului, al inovației si producţiei artistice. 
Chiar si în 1951 situaţia membrilor ei se vădea 
atit de desperată din cauza lipsei de apreciere, în- 
cit un grup autodenumit „cei opt irascibili“, com- 
pus din Pollock, Kline, Rothko, Newman, de 
Kooning, Hofmann, Motherwell, Gottlieb si Rein- 
hardt, a inceput sa demonstreze la Metropolitan 
Museum, cerind crearea unei secţii de artă ame- 
ricana. În acelaşi an, Muzeul de arta moderna, 
intelegind situaţia, da mișcării prilejul de a tine 
o expoziţie intitulată „Pictura $i sculptura ab- 
stracta in America“, Mai tirziu, in 1958—1959, 
„generaţia eroică“ realizează un fel de apoteoză 
atunci cînd muzeul trimite în Europa o cuprin- 
zătoare selecție a operelor ei, sub titlul „Noua pic- 
tură americană“. Aceasta face din expresionismul 
abstract un stil internaţional ce va transforma ca- 
racterul si aspectul picturii noi practic în intrea- 
ga lume. 





In Memoria in aeternum (fig. 406) Hans Hof- 
mann, vechiul maestru al stilului, mai longeviv 
decit multi dintre colegii sai tineri, aduce un oma- 
giu miscarii. Lucrat la scurt timp dupa moartea 
lui Kline, tabloul este o melancolicà imagine cu 
contraste aspre de alb-negru; el ne dezvaluie, din 
partea artistului, o uimitor de viguroasă dina- 
mica ,,atracyie-respingere“ prin care acesta face ca 
planurile picturale să se îmbine într-o îndrăzneață 
structură arhitectonică. 


A DOUA GENERAŢIE: DUPĂ EXPRESIO- 
NISMUL ABSTRACT. Expresionismul abstract 
sávirgeste o sinteză între cubism si suprarealism, 
dar el s-a dovedit atit de instabil, încît dupa « 
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nou, urmînd cài de dezvoltare diferite in opera 
celei de-a „doua generaţii“ a Școlii din New York. 
Se consideră acum că pictura gestuală nu oferă 
tructuri suficient de clare şi că emoţiile ce ani- 
nau expresionismul abstract sînt prea personale 
pentru a răspunde cerinţelor impuse de univer- 
litatea sublimului. Respingind retorica dura a 
mișcării, adepţii noii orientări abandonează de 
emenea interesul pentru mit, simbol si meta- 
ră. Unii chiar contestă viabilitatea abstracţiei 
i vehicul al vreunei comunicări. Era, aceasta, 
generaţie „rece“, care nu se arata speriată — 
a apărea pronunţat ironica, analitica, chiar amu- 


ată — de realităţile palpabile ale prezentului 
e scena americana. Asa cum observă — dezar- 
sant — Robert Rauschenberg, artistul vrea doar 


i trăiască în lume, nu s-o reformeze. 

Din dizolvarea expresionismului abstract s-au 
iscut două curente, unul numit cu termenul ge- 
eric de pop art, celălalt cunoscut sub mai. multe 
lenumiri, dintre care abstracție postpicturalá pare 
. fi destul de explicit si nu prejudiciaza alte eti- 
chete frecvent folosite. Pop art ia de la expre- 
ionismul abstract suprafețele tactile, scena cita- 
dina si romantismul implicit. Noua abstractie 
duce mai departe, pe cai inca mai reductive, po- 
tentele formale nascute din compoziţiile „totale“ 
i nonrelationale si din cromatismul lui Rothko si 


» CE 
r 


Newman. Comună tuturor membrilor noii gene- 
avi este preferința artiștilor mai vechi pentru 
lucrări de proporţii mari. Dar, indiferent de as- 
vectul ales dintre calităţile expresionismului ab- 
tract, artiştii tineri doresc toţi o arta mai obiec- 
| ar formulata. 





và, mai detaşată si mai c 


POP ART. În anumite privinţe, pop art a apa- 
it ca o manifestare neodadaista ce considera 
irta ca rod nu al valorii ei intrinseci, ci al con- 
textului pe care i-l alege artistul. Acest lucru se 
btine folosind vocabularul originar de banalitati 
| dadaismului si asamblaje din diverse vechituri. 
[ipseste însă amărăciunea, căci pop art sau neo- 


Ms dadaismul implică o vesela acceptare a materia- 
































donarea wv 


produselor. 


Gë ump parodiaza 








lismului modern si a nestàvilitului influx al mass- | 
mediei. Daca dadaismul era un curent cumplit 
de serios, noua arta gusta absurdul ca atare si 
ride cu lumea, n 

In M de Robert Rauschen- 





Clar Ca 
sa separe arta de 
hibrida, 





nu permite nici 


ute Avem 


for- 
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un asamblai sau „pictură combi- 

nata“, in care artistul ste atit de tan- 
"bile — un tap angora anvelop pa de 
— încît se creează un puternic con- 

spațiile ambigue ale expresionismului ab- 

tract, anulindu-se practic diferenta dintre ari 


SISSI. E na Siro CS : 1 
ȘI viaja. Colam! tridimensional este compietat cu 





otografii, litere decupate si culo xi aplicate cu de 
gajarea pictoriceasc à mostenità de la prima ge 
neratie. Adevarata ironie dir unor lucrări 
ca Monogramă este aceea ca, t de vulgar 





le ar li 


comercial, e 
it compuse, interpretate si transfor- 


unutul, 


depreciat sau con- 


ele 


sin 

mate cu mijoacele si normele unei remarcabile 
radiţii picturale. În ciuda benzii desenate, a 
mass-mediei sau a banalitagii imaginilor, compo- 





zitiile lui Rauschenberg si ale altor artisti din 
miscarea pop art se inrudesc e putin cu aceste 
surse, cit cu arta unui Matisse, Picasso si Léger. 
De la asamblajele lui Rauschenberg este doa 
mic pas pina in domeniul „sculpturii din de- 
seuri“ $i al artei „găsite“. In Roţi de argint, Joh: 
hamberlain foloseşte părți presate dintr-un au- 
tomobil real, aflat aici într-un punct al ciclului 
de la funcţia iniţială la rampa de 
Această artă utilizează piese de ue 
ginite, aschii de lemn si deseuri industriale. 
leagà strins de aspecte ale vietii citadine 
echiturilor uzura morala 


un 
l 


ce ats fier 
ru- 

a se 
ca Cer 

rapida 





ci 
Si 
Cu 


p rt 


p «rt 





lauda 
banalitatile unei 
de consum depende: ite de supermagazin, de reclan 


imaginile-i accesibile, pi si în 





societati 





făcută prin mass-medì de panoul publicitar, de 
anda desenată. Sile a fost repede acceptat ca 
uta hazlie“ de către 1 public internaţional, 346 M? 





mulţumit să descopere în sfîrşit ceva atit de ba- 


cute oricărui privitor, 
acum marfă de consum popular. 


1 


Ci 'ca-cola, 
gazin (fig. 408); 


cane si seriile 


al, atit de mult parte a experienţei cotidiene, 
ferind subiecte atit de uşor identificabile, cunos- 
încît arta însăşi a devenit 
Aici intra natu- 
‘ile statice ale lui Andy Warhol, populate cu ne- 
sfîrsite șiruri de conserve de supa ori sticle de 
asezate ca pe rafturile unui superma- 
ţintele de tir, steagurile ameri- 
numerice ale lui Jasper Johns; pic- 


turile cu benzi desenate ale lui Roy Lichtenstein. 
Poezia lui Allen Ginsberg surprinde spiritul aces- 


tei faze de pop art în 


„Un supermagazin din Ca- 


lifornia“ 
În oboseala mea flămîndă, tirguind 
imagini am intr at în st tpermagazinul de fructe 


luminat 

cu neon, visind la enumerările tale! 
Ce piersici si ce penumbre! soţii în pere avocado, 
prunci în 
ce ficeai acolo 
lîngă 





tomate! tu, Garcia Lorca, 
pepeni... 

Am rătăcit printre 
urmindu-te 


Iucitoarele rafturi de conserve 


pe tine si urmării, in inchipuirea 





med, 


, 
ae 


Kam 
(le-u 


detectivul magazinului. 


Püseam împreună, 





deschise, 


lungul coridoarelor 


tra 


solitara, 


gustind 


anghinare, 


în fantezia noas- 
luînd din toate 


netrecind 


deloc 


delicatesele late si pe 


la casá*. 


conge 


Rauschenberg si alți arusti din curentul pop 
rt sau de alte orientari si-au combinat eforturile 


asa-numitele 


hap pening- uri — spectacole im- 


prov izate, 


ni 


cu actiu 


intimplátoare (fig. 409). 


\cestea sint manifestari ce aduc laolalta mai mul- 


te arte si la care publicul participa spontan, ne- 


A 


organizat. 
sensul ale 


Ele trebuie, desigur, sa fie pregatite in 
gerii unui loc şi al reunirii materialelor 


I personajelor. Intr-un happening tipic, creatorii 
lui realizeaza un ambient de privelisti, sunete, 
mirosuri, miscari si actiune. Citeva formaţii mu- 
zicale pot fi folosite necoordonat, una interpre- 
* Din Urlet si alte poezii, copyright © 1956, 1959, Allen 
Ginsberg. 


ta 
rain 
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tive, tot 


din repertoriul clasic, alta — jaz ,cla- 
alta — muzica rock. Pe un zid pot fi pre- 
te secvente din diferite filme — fara vre 


proiecteazà dia- 


numită; pe un altul I 
diferei tà; pe al 
b 


intr-o 








cesiune 


Se Imvirtejesc oi 














ulgera si itor lumini ci 

t In acest timp, grupuri de dansatori, pu 

id costume bizare, impro pasi si gestu 
r atleti îi maiouri executa jocuri sportive. Vin- 
iratori imprastie confeti, un poet citeste versuri 
ibsurde, un grup militant ţine o demonstraţie « 
zinci $i placarde, iar un ica mulţimi 


cînd niste aparate de 


uoneaza la 








eviziune 
ylumul 


ICI nuite 
piratoare urla, membri u 
reacțiilor Jor muane. I 















am putea defini ca mi 
C © Sau ca Zap YS p! 
_Abstractia ) Franchetea noilor ab 
aàcuonisü nu implică viaţa, ci arta ca o reali- 
te atit de totalà, incit numai în arta trebuie 
a istul defi: utile realității. Aici, pro 
esele artist ice au mai putin de-a face cu apli- 
carea pigmentilor, cit cu rafinarea conceptuală a 
eea ce se intelege a constitui calitatile unice si 
esenţiale ce caracterizează o artă. bunăoară opti- 
tatea, care distin ge picture 1 de, spunem, ,fi- 
icitatea^ unei sculpturi. Odată descoperi Ite, Lou 
ite si definite aceste calitati, Hisar ele, în forma | 
r cea mai pură, urmeaza a fi folosite ca mij- | 


ACE 


e autodefineste, și 


mod 
pina 


exista 


impor 


gan e 


tile, figurative 
ifavsarea ele 
mensionalitate si 


Epoca 


| j 
\rta devine astfel o 


numai ea 


realitate ce | 
poate sluji ca sursa | 


ale artei. 


i arte noi, Cautarea ireductibilului duce, în 
firesc, de la esente la chintesente, astfel c; 
la urma, în estetica minimalismului, cu cît 
mai putin din ceva, cu atit mai mare este 
tanta acelui putin. Degajata de orice obli- 


xtravizuale — sociale, tac- 
— pictura apare sub 
literale de culoare, bidi- 
forma specifica a suportului. 
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literare, religioase, 
sau simbolice 
mei itelor 


noastra 


min neacoperite 








ninimalului, infaptuirea deplina a cerinyei for- 
ia Denis în 1890: ,...0 pictură 
de a fi un cal de razboi, un nud de 
emeie sau o scenă oarecare, este in esenta o su- 
rafaţă acoperită cu culori dispuse într-o anumita 
rdine“. 
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iceptualà critica 


ac üv it atea artistica, 


asemenea atmostera co! 
š : Ye 
re o functie de baza pentru 


ir rolul 


Intr-o 


jucat de critic este m: 
nd înainte în istoria artei. Init 
ice individuale sînt privite ca „prol 
lvat, iar cum căutarea unui rafina 
nare se poate prelungi la infinit, pr 
bordate în serii, cu rezultatul că 
oi abstracti ionisti au fost denumiti 
succesiuni de picturi in c 
tablou își trage semnificația in 
dacă nu chiar mai mult — din locul său într-o 
erie si din calitàvile-i proprii ca op 
listincta. 











un Singur 





recaza 





aceeasi masura — 





Sursele ime ediate ale abstracţiei 
afla în imaginile separate, structu 
ive si abstractiile cromatice ale lui Newman, 
Xothko si Albers, ca si în culorile plate saturate 
formele net conturate ale marilor guase de 
ipa] pe care le creeaza Matisse spre sfirsitul ca- 
O alta influenţă, foarte importantă, o 


„totale picurate" ale | 








erei sale. 
in picturile 


Pe inctile dese: Te 
| care se anulează distinctiile desen-pic- 








ami Noland îşi ia ca proble: 
‘e imagine si cadru, rezolyind-o pri: 
directà a culorilor sub forma unor benzi 
le cu axa lunga a suportului. E! abordeaza 
poi culoarea cu aceeaşi franchete, impregnind 
i simplu cu pigment pinza bruta, negrundu- 
i hii rtesenzialà, culoarea apli- 
maximum de opticitate. 
untoase, cu- 
ce se stra- 








a. In puritatea ei 
tă astfel prezintă i un 
trucit nu formează straturi de 
‘ile radiază și datorită pînzei pa'e 
e prin vălul lor subțire. Imaginea „respira“ 
liber atunci cînd porţiuni din pinza ra- 
Din cauza impregnarii, imagi- 





























nea nu ofera nici o distinctie intre figura si fond, 
ceea ce plaseaza 1 Ces eaga prezenţă a lucrarii chiar 
în planul pictural. Toate contrastele, ca si spatia- 
litatea ce ar putea-o crea ele, se nasc din diferen- 
te de culoare, nu de linie sau valoare, care ar 
putea evoca senzaţii tactile. Astfel, spaţiul din 
Albastru minor poate fi considerat ca pur „optic“ 
Cariera artistica a lui Frank Stella oferă o 
bună ilustrare a „inevitabilităui“ în procesele re- 
ductive din noua abstracţie, căci ea pare a fi cel 
mai logic pregătit și programat atac lansat vreo- 
dată asupra problemelor construcţiei picturale 
Stella a început prin a imagina o metodă de com- 
poziţie cu ajutorul căreia diviza pinza în benzi 
paralele egale. Cadrul picturii determină, practic, 
compoziţia prin forma lui, care js fi un romb 
crestat pe doua dintre laturi (fig. 4 ). Prin aceste 
tablouri Stella realizeaza plai neitatea absolută m 
picturá. El E p totusi, ca ochiul omene 
percepe în asa fel si patiul pictural, încît o pictură 
totalmente plană riscă să devină un obiect tri- 
dimensional existind în spaţiul real. Stella adopta 
deci metoda menţinerii planeitatii imaginilor sale 
planul pictural printr-un complex joc de pro- 
cedee zici contradictorii, în care culorile 
calde avansează şi cele reci se retrag, iar diferite 
benzi de culoare se íntretes. În acest mod ten- 
siunea devine maximă pe întreaga suprafaţă a 
picturii intitulate Variatinnea Sinjerli IV. 
Stella, ca si David Smith (fig. 405), Ad Rein- 
hardt si Ellsworth Kelly printre alții, își dezvoltă 
ideile intr-o serie de lucrari compuse în constante 
si variatiuni ale unor materiale, forme si elemente 
estetice de același tip sau înrudite. Filiaga lor 
poate fi urmarita pina la Monet, care în 1877 a 
pictat sapte vederi ale vechii gari St. Lazare din 
Paris (fig. 352). Pe masura ce acestea erau lu- 
crate, scena ramînea aceeasi, dar atmosfera, lu- 
mina, aburul si culoarea se schimbau mereu, apa- 
rind diferite în fiecare tablou. În cursul anului 
1891 Monet a pictat o altă serie, ale cărei su- 
biecte constau din cîte una sau două clăi de fîn 


pe un cîmp. Cu acest prilej, el concepe grupul 35 








ca un tot, pentru a putea surprinde variaţia lu- 
minii si umbrei, condițiilor atmosferice, culori- 
or si nuantelor pe durata celor patru anotimpuri. 
lterior Monet închiriază la Rouen un atelier 
situat la etaj, de unde putea privi faţada cu bo- 
gate decoraţii sculpturale a catedralei, pe care o 


pictează de vreo douăzeci de ori — în zori, în mij- 
ul dimineţii, la amiază, în amurg si la lur nina 
nii. Josef Albers, care a lucrat in Germania, la 


Bauhaus, alaturi de Kandinsky si Klee, iar mai 
rzu la New York si la Universitatea Yale, a 
extins aceasta idee în domeniul abstractiei. 
ín dezvoltarea vizuală“, afirmă acest fondator al 

ialismului modern, „nu există o soluție finală; 
iată de ce lucrez eu în serii“. Mai mult, serialis- 
mul poate fi înțeles deplin numai atunci cînd 


Sate unităţile dintr-o serie sînt privite laolata în- 
tr-o sală unde ele își pot dezvălui relaţiile si se 
pot influenţa reciproc. Există apoi si sintaxa cre eată 
interactiun ea lor si de spapierea lor pe pereţii 
sălii, unde ele îşi cumulează intens sitàtile s i alca- 


tuiesc un continuum. 








Serialismul renuntà la ideea convergentei si 
mprimári tuturor ideilor si elementelor într-o 
ingură capodoperă. În pictura serială nu există 

eput, mijloc sau sfivsit. care sa implice evolu- 
ia si dezvoltarea dramatică a unei singure pinze. 
In cazul lui Monet, cine ar putea spune care pic- 
tură a unei clăi sau a catedralei este unica opera 
nare? Serialismul se îndepărtează si de simulta- 
eitatea statica a cubismului, extinzînd e experienta 
paţială într-un continuum în pins desfasurare, 
sau, ca sà ne exprimam in termeni matematici, în 

ilrimi de variabile continue, Seiten 


_ 





pe fa 
w Serialismul este aşadar un proces, nu o finali- 


tate. Variația permanentă este cuvintul de or- 

ne. fiecare tablou schimbîndu-si marimea, struc- 
2, geometria si forma. Forma însăşi poate de- 
ni o constantă, schimbîndu-se atunci valorile 
cromatice, densitatea pastei sau calitatea texturii. 

element oarecare — o linie, de pilda, — poate 
ia diferite poziţii, verticale, orizontale, diago- 
ale, circulare. lăsînd totdeauna loc surprizei, va- 

































































riației, permutàrii, Putem găsi 
evidentă la tema cu variatiuni 
chiar si una, mai subtila, la serialismul muzical, 
care subliniază variaţia perpetuă, ca si procesul 
de transformare tematică si ritmică, segmentare, 
fragmentare, reasamblare şi recombinare a mate- 
rialelor. 

În contrast cu imaginile 
Noland si Stella, Helen Fra 
opa acitatea lasindu-si 
rect in pinza bruta, 


aici o analogie 
din muzica, ba 


: š 
net conturate ale lui 
nkenthaler realizeaza 
culorile impregnate di- 


în maniera lui Pollock — sa 





ia forme libere, biomorfice, asemana itoare celor 
obținute de Arshile Gorky si suprareal prir d 
procesele tane ale automatismului. Fa folo- 


Spoi 
seşte și tehn 








a lui Pollock de a lucra pe o pinza 
întinsă dusumea, nu pe șevalet ori pe un pe 
Rezultatul este un aranjament liber de « culori bo- 
gate, generind o abstractie lirica, pe un cimp des- 
chis, generos proportionat. Subtirimea stratului de 
culoare elimina bogatele suprafete picturale în- 
tîlnite în lucrarile abstract- -expresioniste şi con- 
ferà picturii un plus de prospetime si de stralu- 
cire. 


pe rete. 





Senzorialitatea pura a cimpurilor de cu- 
loare si juxtapunerea culorilor în contraste sub- 
tile dar marcate s-au dovedit irezistibile pentru 


unii dintre noli abstr actionisti. Ín consecinţă t Ci 
prefera sa exploateze potentialul cromatic pentru 
a crea efecte perceptuale specifice si frapante. În 


Cadenza Han-San, Lary Poons a împrastiat pe 
un cimp de culoare pura numeroase elipse mici, 
ca niste jeleuri, a caror culoare contrasteazà cu 


cimpul, creîndu-i spectatorului o impresie de vi- 
bratie optica si generînd imagini remanente. Unora 
dintre spectatori li se pare ca „boabele“ sar afară 
din cimpul de culoare. Aceasta ar putea fi intei 
pretata ca o violare a planului pictural, a cárui 
integritate noi abstractioni isti doresc s-o păstreze. 
[Aici opticitatea devine op-art — o forma a pic- 


| turii de acţiune în car? acţiunea are loc în ochiul 
\ spectatorului. 
¥ D D D D D D 

Alu artisti din domeniul abstractiei percep- 


tuale arata mai mult interes decit Poons pentru 
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nanipularea deliberată a mecanismelor vederii 
imane. Richard Anuszkiewicz, un student al lui 
Albers, foloseşte iluzionismul trompe Lil! pen- 


tru a crea senzaţii optice remarcabil de ingenioase. 


figura 411 liniile ce merg dinspre marginile 
xterioare ale pătratului spre centrul lui sugerează 

două din colțuri o perspectivă în adincimea 
spaţiului; în celelalte două colțuri relaţiile de pa- 
ralelism sint rasturnate. Ochiul se simte inselat, 
lar si încîntat de aceasta cutie ,pe dos“ 


Artisti ca Anuskiewicz se apropie de matema- 






ticieni, fizicieni si psihologi în experin ó 
explorarile lor asupra fenomenelor optice. În loc 
ca vedere a să convingă, în cazul op_art-ei vederea 
sala. Ca si impresionistii, op-artigüi văd în 
pera de artă mai ales un act de vede Spre 





deosebire de impresionisti însă, ei evită orice le- 
satura cu lumea exterioară si se concentrează asu- 
pra modului în care ochii si creierul reacţionează 
la datele optice. Activizind sensibilitatea ochiului 
i folosind impactul configuraţiilor cromatice asu- 

percepţiei, arta optică produce efecte de mis- 
care continua, de schimbare perpetua, realizînd 
in nou fel de a vedea 


pra 





Punctul de plecare minimalist poate gasit 
în seriile Cubi târzii ale lui Dav id: Smith (fig. 405) 
Spre deosebire de Smith, minimalistii reduc im- 
plicaţia personală, conţinutul expresiv si sudura 
manuală, punînd accentul pe impersonal litatea pro- 
lusu'ui a yi asemenea el prefera „structu- 
ile primare“ (fig. 412, 413) — v olume geometrice 
undamentale de o simplitate excesiva — planu- 
rilor tipice pentru sculptura de filiage cubista 
fig. 374—376). Materialele lor predilecte sint in- 
lustriale — fier galvanizat, aluminiu, otel inoxi- 
dabil, lemn lamelat, sticlà fibroasi, mase plastice. 
Minimalistii folosesc si metode industriale, elabo- 
rind planuri si specificaţii tehnice si facînd ma- 
chete din lemn vopsit. Acestea sînt apoi trimise 
pentru execuție unui atelier industrial. Ca si ar- 
hitecxii, ei își proiectează lucrările la dimensiuni 
mari, spre a fi amplasate în locuri ra si 
trebuie sa gaseasca clienti cu fondurile necesare 



































pentru a finanja asemenea lucrari. 
putea realiza opera sa Fum în otel, 
construit-o din placa] $l a expus-o 
Metropolitan Museum din New York 
C Po t - > ^ ] š ^ 

Spectatorul este coplesit trecind pr 


enormele forme ce alcátuiesc aceastá 





Minimalistii „resping concepția despre 
tură ca element izolat. Operele lor nu stai 
destale, ci ma 
de un perete, suspendate de p 
întreagă sala. Ei preferă chiar sa de scoata în aer 
liber, ca în cazul piesei Ala £3 
frapant cub ee in | echil ibru pe unul din coli 
afară, ele se integrează spaţiului arhitectonic 
jur, deve i 





i curind direct 
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ARTA CINETICA. Multi artisti di 
"20 şi-au dematerializat creaţiile, astfel cà mis 
carea si lumina colorata devin 
de arta, Aici intr d de 
torul electronic și tehnici ingi 
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(^ 1 x % E L* D : 1 
Calea a fost deschisa, mai spre in ue seco 
lu'ui, de Marcel Duchamp cu lucrari sale pri- 





mitis ig. 414) si de Alexander Cal 
ina sale puse în miscare prin ci 
rent (fi; 15). Astăzi, mulţumită pro 
selor en } nologia electronica, lumina, aciui- 
nea si sunetul pot fi combinate în creații spatio- 





tempi rale 


gramata sau arta [umunista. 
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culatoarele pentru a-și programa creaţiile sub as- 
pectul mișcarii ȘI luminii (tig. 416) si mid la 


termeni ca „Spaţiu dinamică“ și ,luminodinamica " 
discutind relaţia lor cu ştiinţa si tehnica. Alţi ar 
tisti utilizează tije lucitoare de metal ce se rotesc 
ca un fel de evantai, generind efecte sonore stra- 
mi (tig. 417). Se pot programa: electromagneti 
care sa menţină obie cte me etalice într-un joc per- 
petuu de atracţie si respingere. Howard Jones 
combina panouri sclipitoare de metal cu lumini 
programate la calculator pentru a crea iluzia adin- 
cimii în spaţiu si vibrayi timp-lumina in necon 


l devizual izeze experiența estetică pina in puni 








° e 
ub, obiectul însuş 





renită schimbare (fig. 418). Artistul care recurge 
a acest tip de serializare se poate bizui pe alea- 


riu sau pe computer. Tehnologia acestor sis- 


eme reflectă rigorile bri societăţi industriale, 
itomatizate, într-un continuum spapio-temporal 


clectronie. 


.RTA CONCEPTUALĂ. Arta ca proces, arta ca 
ezolvare de probleme, arta ca aplicare a legilor 


iscării, arta ca întîmplare sau happening, arta 
MOI rumentaliz: are a m inimaluluii — toate aceste 
emersuri tind să reducă si sa dematerial izeze, chia 


acta 


care, pent ru unii, tot ceca C€ rami ne este 
eea conceputa de artist pentru opera sa, adesea 
imita „piesă a“. Sculptorul Sol LeWitt numeşte 

masina care execută munca“. Ca pentru a 
monstra aceasta, LeWitt a proiectat un cub sau 
cutie de metal, care a fost apoi executata con- 
rm. specificațiilor, „conținînd un obiect impor- 


ant, dar nu de valoare“. Ulterior el a ingropat 


tia în pămînt, in Olanda. Pe măsura ce aceasta 


i lisparea, procesul era înregistrat foto grafic într-o 


uită de instantanee (fig. 419). Această înregistrare 
sine ar fi suficientă pentru a genera o discuţie 
upra faptului daca proiectul, sau vreunul din as- 


ectele lui, ar putea constitui o experienţă esen- 
ală în artă — cubul material, prezenţa unui obiect 


el, înregistrarea lui fotografică sau amintirea 
venimentului în mintea spectatorilor. Banalitatea 


leconcertanta a intre egii acţiuni pare a sugera ca 


semnificaţie — de orice fel — ar trebui s să fie 
tutata in alta parte — in concepţia diriguitoar 
artistului — căci odată concepută ideea unui 


si nu mai are, practic, valoare 





izuala si poate fi ingropat, jinind seama ca forma 


ui este atit de generala, incit toata lumea stie cum 
arată. 


Dar pe tarimul artei trebuie să fii oricind gata 


să mai priveşti o dată, căci numai un examen atent 
poate duce la ceea ce înseamnă o receptare supe- 
rioară a artei. O a doua privire ne poate dezvălui 
că, de fapt, cubul este una din cele mai pure for- 


me abstracte, echivalentul fizic al unei idei pla- 

nice, un lucru remarcabil, perfect. E] este de 

semenea, ne spune artistul, o cutie ce poate primi 
şi conţine ceva important, oricît de preţios. Apoi, 
ingroparea este un ritual pe care omenirea îl să- 
vîrseste din vremuri imemoriale, un act de reve- 
renta faţă de energiile tainice care creează viaţă 
8 de forțele la fel de tainice care o rápesc. în 
plus, incercarea de a înregistra evenimentul suge- 
reaza o dorinta din partea artistului de a comunica 
cu spectatorii sai, chiar de a le oferi o formi ce 
ZC f privita si pastratà. De asemenea, comu- 
nic cind atitea lucruri tainice, artistul pune mai 
nulte probleme decît rezolvà, mai ales despre na- 
tura unei arte pe care constiinta si sensibilitatea 
lui D peri mit să o ofere civilizaţiei ce l-a generat. 
Poate că ceea ce a realizat el este o spirituală 
enunfare a părerii că într-o societate industrială 
depersonalizată si foarte inchisă în sine, inundată 
de lucruri, de produse, de imagini gener ‘ate prin 
mass-media arta s-ar putea să nu aibi nimic în 

mun cu formele percepute de simturi, cu compo- 
tia, sau chiar cu obiectele în sine. Íngroparea 
creaţiei artistului bruschează con ingerea străveche 
a societăţii despre obiectualitatea artei, despre va- 
oarea ei ca bun posedat. Actul lui LeWitt sea- 
mana cumva cu cel savirsit de Watteau în secolul 

XVIII- e atunci cind acest artist novator a 
salutat noul stil de nuanţă intima, rococo, pictind 
in Firma Gersaint ambalarea portretului lui Lu- 
vic al XIV-lea — principalul sustinator al ve 
caim stil baroc, grandios si ostentativ. În cazul 
lui LeWitt s-ar putea presupune, cel puțin, cà ar- 
tistul s-a straduit sà se angajeze in acel tip de ce ! 


cetare vitală ce se află în chiar inima experientei 
estetice. 






intr-o carte deosebit de stimulatoare, i a 
de sculptura modernă (1968), Jack Burnham vede 
n creaţiile artistice de felul cubului tan de 
-eWitt dovada cà societatea moderni trece spre 6 
noua forma de e civilizaţie, în care sculptorii vor 
inceta sa se mai ocupe de elemente fizice ca pro- 
porn, volum, masă, si chiar de e expresivitate, pînă 356 








ce, prin dematerializare, sculptura va fi evoluat 
itre forme încă neimaginate, dar înrudite cu sche- 
ele organizatorice şi sistemele informaţionale me- 
ite să dirijeze si să automatizeze o cultură tot mai 
ronuntat tehnologică. LeWitt însuşi scrie că el 
inde „nu să-l instruiască pe spectator, ci să-i dea 
informaţii. Dacă spectatorul înţelege sau nu aceste 
formaţii este neesential pentru artist... El îsi va 
urma premisa prestabilita pina la concluzia ei, evi- 

id subiectivitatea. Intimplarea, gustul sau for- 
iele memorate inconstient nu joaca nici un rol în 
btinerea rezultatului. Artistul serialist nu incearca 
1 creeze un obiect frumos sau misterios, ci acpio- 

neaza doar ca un funcţionar care catalogheaza roa- 
lele premisei sale“ 

Astfel, unii co ceptualisti nu ofera colectiona- 
ilor obiecte spre cumpărare şi păstrare, ci idei ce 
urmează a fi finanțate de clienti. Fxista o fantezie 
izară in propunerea lui Robert Barry de a crea 

“eva ce nu poate fi niciodatà un anumit lucru 
lulte asemenea iniţiative 1 rămîn în faza de inten- 
tie, ceea ce însă nu constituie o scădere într-o artă 
'aloare de bază se afla în concepţia ei. Jo- 
eph Kosuth, în sistemul sau artistic numit Arta ca 
idee, se bizuie exclusiv pe limbaj si prezintă fo- 
tografii, mărite pînă la dimensiunea de tablou, ale 
or articole de dicționar ce definesc cuvinte 
abstracte (fig. 420). 

Enigmele, ghicitorile, spiritul, ironia, 
zarea nemiloasa si caracterul marcat intelectual 
toate acestea arta conceptuala le-a mostenit de 
Duchamp, de la dadaisti şi de la agi da 

zen" ale lui John Cage. Arta „conceptuală difera 
tusi de sursele ei prin aceea ca se leagă mai mul 

de sine însăşi decît de un public sau de o situaţie 
cenică. Folosind frecvent propriul său corp şi pro- 
priile sale acţiuni fizice, artistul conceptual e prea 
mult preocupat de extinderea propriei sale con- 
üinte în raport cu arta si cu limbajul spre a mai 
tine seama de implicarea spectatorilor în creaţia sa. 
În 1913 Duchamp a mărit, practic, la infinit 
posibilităţile artei, atunci cînd a anticipat războiul 
357 de uzură dintre artă si nonartă. „Se pot face opere 


a E 


verbali- 









care să nu fie opere de «artà»?“ El se întreba dacă 
ceva creat de om — o idee, o expresie, un obiect 
— poate să nu fie artă. Arta „conceptuală a produs 
opere corporale, opere de pămînt, simple etichete 


SÌ 


si opere din materiale curioase — ca tifon, un- 
soare, vinil, fulgi de porumb, blocuri de gheață, 
gunoi — a căror îndepărtare din galerii — cu pe- 
ria, Cirpa, matura, cuțitul sau lopata — duce fie la 
distrugere, fie la totală schimbare. Ceea ce rămîne 
din lucrare este amintirea si 0 înregistrare docu- 
mentară sub formă de bandă video sau de instan- 
tanee fotografice. Antiformă, antiiluzie, antiperma 
lenta, antistil — arta conceptuală este gindire ce 
creează un fapt de însemnătate artistică, implicînd 
idei şi materiale într-un continuum spapio-t empo- 
ral. lar ironia finală ar putea fi aceea că ceva de 
asemenea intensa premeditare ca un fapt conten: 
tualizat sa poarte inevitabil pecetea unei sensibi- 
Itali sporite şi a geniului uman 
origi alitate si selectivitate ce con 
tura deplinatatii artistice. 


NOUL REALISM. Puterea artei de a supravieţui 
chiar si propriei dizolvări în episoade efemere a 
fost reafirmatà de un grup de artisti, lucrind la 
ivelul marii arte pentru a reda fenomenele vizi- 
bile cu o veridicitate si precizie pe care numai 
aparatul fotografic le poate rivaliza, In ciuda to- 
talei ei devalorizări de către avangarda pe durata 
lungii hegemonii a abstractionismului reductiy post- 
belic, pictura de sevalet realist’ — cea mai veche 
1 mai insemnata tradiţie din arta americană (fi 
421) — a supravieţuit în condiţii destul de bune 
pentru ca stilul sa poata oferi un »Vechi maestru' 
hiar în momentul cînd conceptualizarea dusese 
arta atit de departe, încît singura cale de rein 
trare pe tarimul experientei vizuale era sa se re 
vină la subiect, la reprezentare si la calitatea obie 
tuală a produsului bine lucrat mestesugareste. Nu 
nal un artist incápatinat, deplin conştient de indi 
idualitatea s sa si bucurîndu-se de securitate mate- 
vial si-ar fi putut permite sà persiste intr-un stil 
figurativ atit de universa] respins încît mult tin 
el parea destinat mai ales amatorilor 


are li dau ac 
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n astfel de artist este Philip Pearlstein (fig. 422), 

iata cum își justifica el poziţia: „Am adus o 
ontribugie la umanism in pictura veacului al 
XX-lea — am salvat trupul omenesc din starea 
de chin şi suferință în care îl aduseseră artiștii ex- 
presionisti, ca si disecatorii si deformatorii lui cu- 
bisti, iar la celalalt capat l-am salvat de porno- 
grafi si de exploatarea facili, în mîinile acestora, 
pentru implicatiile lui sexuale. Am bios trupul 
menesc pentru propriile lui calităţi si i-am recu- 
ioscut demnitatea ca o forma printre Ee forme 
existente ale naturii“ 

Prin redarea sa calma, intima a corpului uman 
asa cum este el — nu în felul contrafacerilor cos- 
metice oferite de romantici sau de academisti — 
Pearlstein ne apare ca un „literalist“ de cel mai 

adit soi. Dar spectatorul ¢ capabil sa perceapa can- 
doarea imaginilor lui poate si el reusi sa dea tru- 
pului omenesc „demnitatea ca o forma printre alte 
rme ale naturii“. Artistul ig acest tel 
adoptind o atitudine foarte perceptiva, dar calma, 
imperturbabila fata de subiect — modelul ce stu- 
dio — şi disimulind feţele si capetele pentru a 
iepersonaliza corpurile. Pearlstein este, totodată, 
in rod al propriei sale epoci, iar interesul pianu 
forma estetica nu pare la el mai putin angajat de 
cit la contemporanii sai abstractionisti. Aserneni 
ui Noland a Stella, Pearlstein este un rationalist 
calm, care ia atitudine fara de fervoarea dezlan- 
tuità i de informalitatea pictorilor gestuali. Mai 
mult, fiecare pictura este atit o problema complexa 
de compozitie, cit și rezolvarea pe care a reuşit 
să i-o dea artistul. Cu toate că reprezintă forme e 
rotunde într-un spaţiu volumetric, Pearlstein își 
apleacă privirea pentru a aduce înainte imaginile 
d 1 Poredi adînci, definind astfel un spațiu de 
rica Ari acordat în genere cu planul pic- 
tural. Colorismul joaca si el un rol important, caci 
Pearlstein redă cascada maselor de carnatie prin 
bogate si complexe îmbinari de nuante, intr-o gama 
largă de valori de lumină. Fotorealismul sau su- 
perrealismul lui Richard Estes este atît de marcat 


359 încît, trecînd dincolo de realitatea obişnuită, coti- 















aminteste de luciul si culoarea intensa a 
imaginilor cvasitransparente realizate de un apa- 
rat fotografic prevazut cu un obiectiv foarte pu 
ternic. Aici subiectul materia concreta, continu- 
tul — cultul obiectelor si forma — produsul unui 
inalt profesionalism artistic înlocuiesc interesul 
abstract-expresionistilor şi conceptualistilor pentru 
subiectivitate si metafizica creativităţii. 
Continuînd implicarea pop art-ei în cultura de 
masa, Estes aduce însa, în locul umorului si dez- 
linii caracteristice acestui curent mai vechi, 

ectivitate sobră, amorală si o mare siguranţă 
artistică. Culorile sintetice, vii şi pure, sînt ca un 
strălucirii propuse în abstracţiile forma- 
iste ale „celei de-a doua generaţii“ de pictori new- 
yorkezi. Claritatea focalizării pe obiecte apro- 


diană, 


Proces, 
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piate si depărtate nu numai că unifică figura si 
fondul într-o relaţie planară adecvată picturii mo- 
lerniste, dar distribuie aria de interes pe toată 
suprafaţa picturii. Spaţiul este astfel aplatizat, cre- 
indu-se totodată o imagine „colectivă“ care con- 
m tendinţele colectiviste si relativitatea va- 
din societatea modernă. Avem aici o artă 
ta în conţinut si puritană în forma, Con- 
du-se asupra unor subiecte de larg 
tate şi asupra unei definiri pre 
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Ay : i A 
fotorealistii pot reuși — acolo unde al 
e A VELA Š 
dat gres — sa restabileasca o | 
litate între arta superioara avansata si asteptàrile 


publicului larg. 


Daca noul realism poate fi acceptat ca misca 


rea de avangarda a primilor ani din deceniul al 
optulea, atunci postura picturii realiste fata de 
abstracționism a răsturnat complet ierarhiile stabi- 
lite în cultura americana pina mai acum treizeci 


de ani. Pe atunci stilul consacrat era de mult timp 
realismul academic, arta abstractă fiind nevoită sa 
lupte cu ridicolul, cu disprețul sau, mai rau, cu 
indiferența. Acum abstractia este instituţia acade 
mică, poziţia ei consacrată fiind pusă în pericol de 
ultima schimbare de gust artistic. Nimic n-ar pu- 
tea fi mai firesc într-o epoca de nesfîrsite ironii 
ale sorții. 
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EVOLUTII RECENTE ÎN MUZICA 


Știința modernă a pus la dispoziţia compozitorilor 
si a publicului o întreagă lume nouă de sunete. 
Sunetele pot fi generate acum si de oscilaţii elec- 
tronice, nu numai de vibrația unor corzi sau de 
coloane de aer, ca în cazul instrumentelor tradi- 
uonale. Odata cu inventarea si perfecţionarea ge- 
eran electronice a sunetelor. cu înregistrarea si 
modificarea datelor sonore curente prin interme- 
diul benzii magnetice, îmbinările sonore intimpla- 
toare din bappening-urile muzicale, explorarea pe 
calculator a unor formule matematice muzicale sau 
manifestările ,psichedelice* multimedia, a aparut 
i» mare număr de posibilităţi cu totul noi. To- 
tusi, înclinația unui compozitor spre experimentare 
in muzica nu il plaseazà neaparat în fruntea cor- 
tegiului, căci experimentele pot duce spre fundă- 
turi tot asa de bine ca si spre succese remarcabile. 
lar daca unele experimente reușesc sa deschidă cai 
oj simpla utilizare a unor materiale si idei noi 
u e de ajuns, în sine, pentru a alcătui substanța 
unor noi forme de artă. Pentru aceasta este nevoie 
de ivirea și strădania unui mare compozitor, capa- 
nil să stăpînească noile resurse si să le îmbine în 
tr-o nouă sinteză creatoare. Astfel că. atunci cînd 
un compozitor ia direcţia serialismului rigid con- 
dus, se orientează spre computerizare sau adoptă 
traditiile de mult verificate ale eclectismului selec- 
tiv, numai timpul ne poate spune care din aceste 
cal merge spre viitor. Experienţa istorică arată că 
aceste fenomene aparent noi sint de fapt variante 
si prelungiri ale unor străvechi principii si im- 
pulsuri umane fundamentale. Vazute în aceasta lu 
mină obiectivă, evenimentele ultimului sfert al 
secolului nostru vor prezenta, foarte probabil, ace- 
last amestec de elemente vechi, noi si experimen 
tale, de direcţii conservatoare, liberale si progre- 
siste, de tendințe trecute, prezente si viitoare ca 
orice alta perioadă de timp din istorie. 

Muzică concretă este termenul folosit spre a de- 
numi un anumit aspect al activităţii componistice 
contemporane. Este vorba de utilizarea magneto- 

























































































































































fonului pentru a surprinde sunete cotidiene si a 
le combina pe banda magnetica. Metoda poate fi 
comparata cu felul in care isi alcatuieste Robert 
Rauschenberg asamblajele (fig. 407). Artistul alege 
la întimplare mai multe obiecte sticle de pepsi 
cola, o colivie de păsări, droturi de somiera, tate- 
turi din ziare vechi — si apoi le combina într-un 
colaj tridimensional, pictind unele porţiuni, iar al- 
tele lasindu-le asa cum sînt. Compozitorul de mu- 
zică concretă găseşte sunete si zgomote pretutin- 
deni în jur — zdrăngăneli de pubele, huruit de 
motoare cu reacţie, vulet de trafic citadin, sirene 
de pompieri. Dupa inregistrare, aceste sunete am- 
bientale pot fi montate intr-o anumita succesiune, 
iar înregistrarea poate fi derulata cu viteza varia 
bila, mixata, demodulata sau reprodusa in sens 
invers. Materialul poate fi filtrat prin suprimare: 
armonicelor si se poate adauga sau elimina SR 
back, iar anumite sunete pot fi izolate, fragmen- 
tate si reduse la componentele lor. Posibilităţi sint 
nenumarate. 

Un alt demers, mai sofisticat, i] gasim în gene- 
rarea artificiala de sunete cu ajutorul unui sinte- 
tizator folosit în combinaţie cu un computer. Con- 
vertind undele sonore cu elementele lor de înal- 
vime, dinamica, duratà si timbru — în cifre sau 
într-o serie numerica, putem programa ansamblul 
sintetizator-computer pentru a produce o inre 
gistrare pe banda care sa poata fi redata prin 
BE Fxisti si sintetizatoare portabile ce 
pot fi folosite în execuţia directa. 

Compozitorii care si-au insusit tehnicile gene- 
rării sunetelor prin intermediul calculatorului se 
pot acum dispensa de instrumentele convenţionale 
si de executangi vii, daca doresc, folosind benzi 
magnetice si discuri pentru difuzarea directa a lu- 
crarilor lor catre public. Procesul crearii unei piese 
muzicale pe banda seamana cu cel întîlnit în artele 
grafice, atunci cînd artistul lucreazà originalul unei 
litografii sau acvaforte, dupa care se pot trage 
ulterior numeroase copii. Multi compozitori, de la 
Gluck la Stravinski, au protestat vehement contra 


acelor cintareyi, instrumentisti si dirijori care isi 
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fava de partitura in executia di 
recta. Astfel, într-un caz compozitorul riscă să-și 
vada telurile denaturate de catre executant, iar in 
celălalt sa piardă spontaneitatea execuţiei directe 
sì contribuţia creatoare pe care un interpret expe- 
rimentat $i cu simţul răspunderii o poate aduce 
muzicii sale. Unii compozitori au găsit calea de 
mijloc, combinind materiale create electronic cu 
interpretări directe. Se poate, de asemenea, scrie 
o simfonie în care sunetul electronic să devină o 
parte a orchestrei, ori compune un concert pentru 
sintetizator sau magnetofon si orchestra. Oricum 
ar sta lucrurile, trebuie subliniat ca sursa genera- 
toare nu se confunda cu muzica. Combinatiile com- 
puter-sintetizator, sint, desigur, mult mai com- 
plexe decit pianul, vioara sau chiar orchestra sim- 
fonica, dar in esență ele ramin instrumente, mij- 
loace de atingere a unui tel. Compozitorul care in 
clina spre muzica electronica poate lucra in orice 
sul doreste. Istoria ne demonstreaza totusi ca fie- 
care pas important înainte duce la crearea unui 
vocabular specific si la exploatarea unor domenii 
specifice proprietăţilor mijlocului folosit. Pina la 
urmă compozitorul trebuie să-și pună în valoare 
intreaga imaginaţie creativă spre a produce un con- 
tinuum tonal valid, destul de interesant si de sem- 
nificativ pentru a stabili un contact cu publicul. 


permit libertati 


Fie ca procesul muzical este improvizatoric, ca 
in cazul muzicii concrete si al bappening-ului, sau 
este condus raţional, ca în cazul folosirii compu- 
terului, se pot cita multe precedente on trecutul 
muzicii. Fantezia aleatorie este, se pare, la fel de 
veche ca muzica însasi. Daca muzicianul secolului 
nostru subliniaza elementul aleatoric, procedeul nu 
diferà esential de improvizatiile vocale pe vechi 
nelodii gregoriene din evul mediu, de variantele 
la imnuri protestante pe care le realizau organistii, 
de toccatele si fanteziile libere ale lui B Bach sau de 
cadentele introduse de un instrumentist virtuoz în 
trama unui concert clasic. Libertatea si stricteyea 
iu sint mutual sau muzical incompatibile, iar com- 
pozitorul intelept le cultiva pe amindoua, separat 
sau în combinaţie. Lucrările Jui Karlheinz Stock- 

















hausen si ale lui John Cage — ambii figuri mar- 
cante pe scena muzicala internationalà — ne dez- 
valuie cîteva din posibilităţile acestui mod de a 
crea muzica. 

Atunci cînd muzicianul modern, cu înclinați 
matematice, se adreseaza computerului, procesul 
poate diferi în substanţă, dar nu si în spirit de 
unele procedee muzicale din trecut. Baza matema- 
tica a muzicii, de pildă, se cunoaşte încă de cînd 
Pitagora a descoperit, spre sfîrşitul veacului al 
VI-lea î.e.n., relaţia dintre intervalele muzicale. 
Unii compozitori medievali măreau sau micsorau 
valoarea notelor în melodii, largind şi contractind 
astfel raporturile de ritm din motetele lor izorit 
mice. În celebrele sale Variatiuni „Goldberg“, Bach 
realizează în fiecare a treia variatiune (a treia, a 
şasea, a noua s.a.m.d.) o serie de canoane de la 
unison pînă la nonă. La începutul secolului nostru 
Schonberg și Berg foloseau tehnici seriale riguroase, 
seriile tonale si segmentele lor aparind în ordinea 
inițială, în inversare, în recurenţă si în recurenţă 
inversată. Gîndirea muzicală a lui Milton Babbitt 
ilustrează acest demers, iar un cvartet de coarde 
al lui Elliott Carter vadeste continuitatea tradiţiei 
clasice. 


KARLHEINZ STOCKHAUSEN. Reprezentant de 
frunte al compozitiei electronice, Karlheinz Stock- 
hausen face parte dintr-un grup asociat cu Stu- 
dioul de muzica electronica al Radiodifuziunii vest 
germane din Koln. Elementele aleatorice din mu- 
zica lui sint astfel conduse încît sa dea naștere 
unor noi fenomene muzicale, forme ce rasar din 
materialul muzical si pe care compozitorul le so 
coate necesare si inevitabile. Stockhausen a inceput 
prin a lucra cu ,tonuri sinusoidale“, sunete pure, 
fara armonie, pe care le sintetiza într-un spectru 
sonor nou si ingenios alcătuit. Operația implica 
rearanjarea și schimbarea elementelor acustice fun- 
damentale, cu scopul de a forma noi texturi si 
densități, care devin „cărămizile“ structurilor so- 
nore. Această primă fază din creaţia lui Stockhau- 








sen poate fi auzită în Studiu I si Studiu II, care 
datează din 1953. 

in Gesang der Jiinglinge („Cîntecul tinerilor în 
cuptorul aprins“) din 1956, Stockhausen cauta să 
realizeze o cooperare între vocea umană si sunetele 
generate electronic. Fl alege textul din capitolul 
III al Cărții lui Daniel. Legenda, datînd din vre- 
mea captivitági babilonene, se refera la cei trei 
oameni aruncaţi în cuptorul aprins din porunca 
lui Nabucodonosor, la a cărui statuie de aur refu- 
zaserà să se închine. Materialul folosit se alcătuiește 
din vocale si consoane cîntate şi rostite de un so- 
pran-băiat, apoi pulverizate sonor într-o maniera 
poantilistă ce aminteşte de Webern si suprapuse 
unor mixturi de sunete produse electronic cu den- 
sitati variate. Fragmentele vocale par a pluti prin 
tesatura muzicala, creînd un efect de transparenta 
spațioasă. Uneori ascultatorul aude cuvinte inteli- 
sibile, dar cel mai adesea partea vocală îi parvine 
sub formă de sunete pure. Lucrarea a fost conce- 
pută si înregistrată înainte de apariţia pe scară 
largă a imprimărilor stereofonice. Din acest motiv 
Stockhausen preconizase ca piesa să fie redată în- 
tr-o mare încăpere rotunda, unde cinci difuzoare 
puteau lansa materialul tonal din mai multe direc- 
tii, învăluindu-l pe ascultător cu unde sonore ce 
umpleau spaţiul ambiant. 

Cu toate că a inventat simboluri ingenioase 
pentru notarea sunetelor electronice, în lucrările 
sale mai recente Stockhausen renunţă la partitura, 
compunind direct pe banda. O astfel de compo- 
zie se obţine limitind dimensiunea temporala la, 
st zicem, 20 sau 40 de minute si realizînd în acest 
interval un număr de „cadre“. Apoi compozitorul, 
ca un regizor de film, decupează și alege ceea ce 
va constitui versiunea finală. În acest scop el a 
elaborat o tehnică complexă, care îi permite sa 
utilizeze instrumentiști pentru execuţia unor mo- 
tive scurte, adesea în registrele extreme ale instru- 
mentelor lor. De asemenea, în maniera teatrului 
absurd, compozitorul îi poate solicita să improvi- 
zeze o Însiruire de vaiete si mormăituri, pipete ȘI 
cîrîieli, suiere si suspine. Fiecare instrumentist are 









un microfon 















manda, Aici d: i es de co- deseori convingător, al tendinţelor experimentale 
vechime“, dar în loc E Mg tat: Ex T dirijor „din | de avangardă. Astazi el este foarte strîns asociat cu 
complex de aparate Sect el minuieste un | tipul de tehnici si manifestări cunoscute. indeobste 
sinusoidale, potentiometre Tu p de BR ca muzicá aleatorică. Cus intul „aleatoric derivă 
tr-o serie de „cadre“ déi d e Na inelari. I rin- din limba latina, in care alea înseamnă „zar“, iar 
nali. Această dezv e ezvo ta compozipia ti- John Cage crede în „rostogolirea zarurilor muzi 

dezvoltare, după Sto khausen, cale, in „darea cu banul“ pe tarim tonal si în ac- 





seamna ca sunetele sînt 







prelungite, scurtate. “angu a awaqa condensate, ceptarea oricarui rezultat neprevazut in arta sune- 
mai puţin articulate, transpu TRIS lula mult scu telor. Obiectivul sau declarat este sa provoace „o 
plicate, sincronizate“_ “Puse, modulate, multi- revolutie in natura practici „muzicale . Se poate 

T T afirma cà preocuparea muzicii apusene mai vech 



















: si E compunere este ilustrat în Opus 1970 pentru natura si reconcilierea contrariilor disonanya 
Fiecare din cei patru executanti dispune de o consonanta a dus finalmente la actuala emanci 
banda magnetica pe care s-au imprimat fragmente pare deplină a disonangei. Daca acest lucru e ade 
din sonatele pentru pian, simfoniile, concertul pens varat, Cage se alaturà altor muzicieni contempo- 
tru vioara si piesele vocale din creaţia lui Beetho- rani în domeniul sintetizarii sunetelor muzicale si 
ven. Benzile sint redate continuu, dar ae i zgomotelor. Un compozitor de la inceputul seco 
range poate mari sau micsora volumul în difuzor lului, mult admirat de Cage, este Erik Satie, care 
dupa plac. Ín tot acest timp Stockhausen stà la și-a declarat cindva ambiția de a inventa o mu 
pupitrul de comandì, filtrînd, alterind seta zica asemanatoare mobilei — o muzica partasa la 
bind viteze si mixînd timbruri astfel încât 13 db: zgomotele ambientale, capabilă să atenueze zgo- 
una forma si efectele dorite. Ascultitorul are im- motul tacîmurilor la masa si sa umple tacerile stin 
presia ca se afla într-un ambient sonor elécitoni: jenitoare din timpul conversatiei. 
in care muzica lui Beethoven e atomizatà, reasam_ Cage se revoltà contra ordonarii excesive si orga- 
bias și combinată cubist într-o succesiune de frag- nizării ultrariguroase din muzica serialist-dodec 
ot a cind în cînd sinte- fonici în care existà o rațiune precisă pentru am 
i a sau fraza beethove- plasarea fiecarei note. El isi concepe deci propria 


Mana, purtind cu ea un ingenios dialog. Stock 


: zica în fe inel activităţi experimentale ce 
hausen spune că țelul lu; sa muzică in felul unei act {i ex] 


ul iur nu este sa interpreteze 
Ct »Sa aud cu urechi noi o muzică familiarà, veche 
deja executatà, sà patrund în i 


creează condiţii in care nimic nu este prestabili 


Cage vrea sa elibereze sunetele de orice continui 


T ca $1 sa o transform > . z EES See 
cu conştiinţa muzicală a zilelor noastre“. Pentru tate formală predeterminată. Compozitorul si cri 
uni, rezultatul poate fi un talmes-balmes, un ames ticul Virgil Thompson gaseste la Cage o „anarhie 
tec de isterie şi seninătate. Pentru alții, el poate sănătoasă“, iar muzica lui o aude ca un „colaj de 
reprezenta ceea ce a sperat compozitorul — crearea zgomote“ ce generează un „haos omogenizat" fara 
unei relaţii noi între muzica lui Beethoven si lumea sprogram, subiect, elemente amintind de istoria 
contemporana, In orice caz, trebuie admis ci frumosului. sau mesa) personal“. 

Stockhausen este un muzician de marca, un com- Potrivit lui Cage, muzica trebuie sa dea oame- 
pozitor ingenios ȘI inventiv, un mestesugar ce isi nilor sentimentul ca savirsesc ceva, nu că asupr 


trateaza materialul cu o mînă sigură. lor s-ar savirsi ceva. Ascultatorii, consideră el, tre 


DAG | buie să se simtă implicati, iar muzica trebuie sa le 
OHN 4 SR o E x ums t mae ES 
J x=: PACE De vreo patru decenii John Cage ofere „prilejul de a avea trăiri pe care altfel nu 
se dovedeşte, invariabil. un exponent stimulativ, 366 367 le-ar fi avut“. 














O faza recenta a muzicii lui Cage (1967—1969) 

gasim ilustratà in HPSCHD (harpsichord cla- 
ecin, in limbajul calculatorului, acesta nefiind 
programat sa opereze cu cuvinte ce contin mai 
mult de sase litere). Impreuna cu colaboratorul sau 
Lejaren Hiller, Cage a „orchestrat“ creaţia unui 
numár variabil de clavecinisti (între 1 si 7) care 
executau simultan si aleatoric diverse piese si frag- 
mente (alese separat de fiecare dintre ei) din 0] ra 
ul Bach, Mozart si Beethoven, ca si din mivica 
de jaz si blues. Ei cinta pe fundalul sonor furni- 
zat de 1 pina la 51 benzi sonore generate de cal- 
culator si suprapuse în structuri de montaj alea- 
oric. Cind a fost prezentata prima oara la Uni- 
ersitatea Illinois, piesa, cu un spectacol de lumini 
realizat prin folosirea a 64 de reflectoare, a durat 
ai bine de patru ore. Acum a apărut într-o forma 
idensata de partitură si imprimare, aceasta din 
ma durind ceva mai mult de 20 minute. Cele 51 








de benzi sonore au fost programate să redea un 
amestec de sunete și perioade de liniște bazat pe 
o serie de scari egal temperate constind din 5 pîna 
a 56 de tonuri in octave. Secventele apar ca o 
mbinazie de „elemente succesive, «intenţii» (fara 
deng) si upuri melodice (diatonic, cromatic, în 
rpegii armonice), volum si dinamică...“ 
Operatorul instalaţiei de înaltă fidelitate si 
ascultatorul sint invitati sa colaboreze, compozi- 
orn oferind un program imprimat pe calculator 
pentru reglarea redarii. La intervale de cinci se- 
unde operatorul poate sa schimbe volumul si sa 
aherneze frecvențele înalte si joase. El iv seal. 
e asemenea, canalele stereo de la stinga la dreapta 
sau le combină intre ele. Aparatul de recepţie ste- 
reofonic al ascultatorului se integrează astfel în 
procesul de realizare a compoziţiei. 
= Lucrările lui Cage nu au un început ori sfârşit 
în sensul conventional. La un anumit punct incep 
sa se audă sunete, care dupa un timp încetează. 


Evidud rene SC : Š È 
-vitund repettia, Cage face ca piesele sale sa para 


nelimitat repetitive; unii ascultători par a fi de 368 





369 tinta de a controla o cantitate 






acord cu Virgil Thompson atunci cind acesta declara 
că nu este nevoie sa redai vreuna din imprimările lui 
Cage mai mult de cinci minute, »... deoarece stim 
că ea nu va pătrunde mai adînc într-o emoție deja 
definită ca statică, şi nici nu va urma calea fi- 
rească prin dezvoltarea unei structuri organice“. 
Ajungînd la un acord cu realităţile practicii mu- 
zicale, divagatiile aleatorice şi piesele de tip bap- 
pening ale lui Cage sint esentialmente negate in 
clipa în care devin imprimari. El declara, si pe 
drept cuvînt, cá o compoziţie executată a doua 
oară este deja altceva si că „înregistrarea unei ase- 
menea opere nu are mai multă valoare decit o 
carte poştală; ea oferă cunoaşterea a ceva intim 
À 


încă neintimplat“. Într-o prelegere a sa Cage se 
defineşte pe scurt astfel: „Nu am nimic de spus $i 
o spun; aceasta e poezie“. 


plat, pe cînd acţiunea era o noncunoastere a cevi 


MILTON BABBITT. Punctul de plecare al lui 
Milton Babbitt este metoda dodecafonica a lui 
Schonberg, dar el extinde serialismul la ritm, dina- 
mică, timbru, viteză de execuţie, ca si la înalțime, 
armonie si contrapunct. Calculatorul electronic este 
pentru Babbitt instrumentul firesc. Compozitorul 
gîndeşte cu el si prin el. Cu ajutorul computerului 
sunetele pot fi suprapuse, se pot obține progresii 
retrograde prin răsturnarea structurilor si se pot 
programa cu acuratețe diferite schimbări de ritm 
— augmentari, diminuari, fluctuatii. Serializarea 
ritmului, bunăoară, implică ordonarea duratelor pe 
o scară graduală. Se pot programa apoi diferite 
scheme si variante ritmice, multiplicind sau frac- 
tionind o serie matematica proporţională. Poate i 
vorba de o simpla proportie aritmetica (bunaoara 
1, 2, 3, 4, 5, 6) sau o de serie mai complexa (bu- 
naoara 1, 3 5. 8, 13). Valorile dinamice — 


5, 
=: 
niveluri de intensitate, intrari si suprimari progre- 


sive — pot fi si ele folosite serial. 
Calculatorul electronic (fig. 423), in contrast 


cu limitările instrumentelor convenţionale, are pu- 


nelimitata de su 




















nete muzicale si nemuzicale. Dispunind de o vastă 
gama de sonoritati, el poate fi programat sà ac- 
uoneze ca o „mașină de compus“. Ca atare, el 
poate construi lucrari bazate pe structuri autoge- 
erate sau poate „colabora“ cu un compozitor 
man. 





Viziune si rugă, piesă realizată de Babbitt în 
1961 pentru soprano și sintetizator, îmbină sune- 
tele electronice cu cele neelectronice: o sopr.nă 
cîntă în paralel cu o bandă creată de computer (în 
acest caz, sintetizatorul electronic de suner RCA 
Mark II, care ocupă o cameră întreagă la Centrul 
de muzică electronică Columbia-Princeton). Textul 
poeziei cu acelaşi titlu de Dylan Thomas este cîn- 
tat de soprană la intervale larg spaţiate, pe cînd 
banda asigură calitatea tonală si structura poe- 
nului. 

Nu surprinde faptul ca Babbitt a ales o poezie 
ca Viziune şi rugă. Această creaţie a lui Dylan 
Thomas este o cunoscută piesă antologica, o vi- 
ziune sonoră ce se citește cu un sentiment de mă- 
zoue verbală. Este totodată o poezie serială, lungi- 
mea versurilor fiind predeterminata de numarul 
silabelor pe care, conform seriei, trebuie să le aibă. 
Seria numerică 1—9 generează pe pagina tipărită 
joua scheme vizuale, fiecare constind din şapte- 
prezece versuri. Prima schemă (folosită în pri- 
nele șase strofe) are o silabă în primul vers, două 
în al doilea, trei în al treilea, si asa mai departe, 
pînă la nouă silabe în versul al nouălea. Apoi seria 
se inversează: versul al zecelea are opt silabe, al 


insprezecelea — șapte, si asa mai departe, pina ce 
în versul al saptesprezecelea se ajunge din nou la 

singură silabă. Această progresie — 1, 2, 3, 4, 5, 
6, 7, 8, 9, 8, 7, 6, 5, 4, 3, 2, 1 — da naştere unei 


strofe de forma rombica. În celelalte șase strofe 
ilabele din fiecare vers urmeaza progresia 9, 8, 7, 
6, 5,4, 3, 2, 1, 2, 3, 4 5, 6, 7, 8;:9, aparind ast- 
fel pe pagina doua triunghiuri reunite intr-un virf 
comun (versul al nouălea). Iată aici prima strofă 


uluma strofa: 













So 
l at l m 
| Opening tl 
Over the ghost and t Iro 
| Behind the thin a» a wre TE 


In the 





Dows l DA s 


But dark ilo 








Scali 
Me 
His lis 





Wt rrid's wound 








One. The sun roars at the pray 


* Cine/ Esti tu/ Care te 
Atit de ràsunitoare/ Ca pot 


ra Ck tatu 





pinte- 


s-aud dintr-a mea 











i nd acri poste duhu 
ele/ Deschiz si unda cea neagri/ rest 
4 1 : | ` ul I". vezi Ca Osui 
i fiul slobozit/ din spateie peretelui stravi zi A 
der F i i; at an terii necu- 
l l lice?/ camera MISI ala € E 
de pitulice: In 1 H e 





timpului ou 
nici unui botez/ Ci sinst 
Salbaticului/Prun 


li 





ioscut/ Arderii si rotirii 
ărbatului/ Nu se inchi 
intunecat Binecuvinteaza leasupra > sak oes boe 
Dau colţul rugăciunii $ ard} In bine: UN i is 
ptatului /Soare. In numele blestematllo! nar 
I i Spre ascunsul ta ) 
a lungul/ Cerul tot. Sint/ Gasit./ 
în rana lumii sale/ Al sa 
lul vocea- 
Pie - 


















neast 

n-as intoarce alerg 
rele sonor/ Boteazà di 
O sà má/ Opărească inece Jum 
tulger strigátului meu Ráspunde. In palma Sal 
mi se perpeleste In cel Ge d aa ac ; n sint 
dut. Lia capătul rugăciunii soare: vuieşte. sia 

Viziune si rugă, trad. C. Abálutá si St, Stoen 
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im/ Dar soa- 
















































































Babbitt creeaza de asem ri total com- 


uri pentru sin- 


€ 





nea 


o comenteaza 





Fitlul Ansambluri se referă la multiplele carac- 
teristici ale lucrarii. In sensul curent, ca si în cel 
nai larg, de „colecţii“, termenul se refera mai 
emijlocit la diferitele „ansambluri“ de înălțime, 
ritm, registru, textura si timbru asociate cu fie 
care cin numeroasele parti astfel conturate ale 
compoziţiei, printre care nu există două identice 
şi dintre care nici una nu dureaza mai mult de 
citeva 

118022 


secunde in aceasta piesa de zece mi- 
[n plus, prin sensul de „set“, cuvintul 
„ansamblu“ sugerează în mod pertinent, cred eu, 
principiile familiare de organizări tonale si tem 
porale ce sint folosite în lucrarea de față si în 
alte compoziţii ale mele. | 

__ Poziţia estetică a lui Babbitt implică recursul 
la rigoarea intelectuală ca bază a alcătuirii (com 
punerii, adică) unei bucăţi muzicale. Este o ati 
tudine ferma, care nu face concesii receptarii ime- 
liate de catre marele public. Asa cum spune el 
nsusi, „prima indatorire a compozitorului este 
[aia de arta sa, fata de evolutia muzicii si 
gresul ideilor muzicale“. 





nro 
prt 


ELLIOT CARTER. Igor Stravinski remarca odata 
ca o noua lucrare de Elliott Carter e un eveniment 
asteptat in lumea muzicala de toti cei pe care 1i 
interesează muzica serioasă a epocii noastre. Coar- 
tul de coarde nr. 1 de Carter (1951) a obţinut 
premiul I la prestigiosul Concurs interi 


Le 


tern 


ternational de 


Quatuor (Liége, 1953). Cvartetul de coarde nr. 2 
Ge E : IRON ; 
1959) a cîştigat mai multe distincţii premiul 


Pulitzer pentru muzica (1960) premiul Cercului 
le critici muzicali din New York (1960) si pre- 
niul Tribunei internationale a compozitorilor 
(UNESCO) (Paris, 1961). Superbul său Dublu con- 
cert pentru pian, clavecin şi orchestră mică a fost 
salutat de Stravinski ca o capodoperă. Merită sa 





idàugám că aplauzele si premiil ; s-au dovedit întru 
totul justificate. 

Plecînd de | 
decafonismul lui Schonberg, 
‘dealismul lui Charles Ives, vechiul maestru al mu 
cunoscut ca men 


a tehnicile tradiţionale si de la do 
Carter se inspira si din 


zicii americane, cel care i-a [ost 
or si prieten apropiat. Carter afirma ca pentru el 
nuzica trebuie sa aibă „o ordine audibila care sa 
soata fi distinsă, memorată si urmărită“. El subli 
dazà ca lucrările sale nu mai sint structurate pe 
„Cărămizile“ structuriloi 
un 


eme sau pe serii tonale. 
sale muzicale pot fi, la fel de bine, ,umbrul, 
cord sau o textură”, 

„Îmi place ca muzica sa fie frumoasa, ordonata 


i să exprime aspectele mai însemnate ale viem, 


firmă Carter. „Ideea caracteristică a muzic ii mele 

dacă o putem discuta separat de trăsăturile ex 
sresive si comunicative al acesteia (ceea ce nu cred) 
putea spune ca e o serie de forme în perpe- 


am 
Intr-adevar, 


sux miscare, amintind de coregrafie“. 
iru primul său contact cu opera lui Carter, 
remarcabila 








ascultatorul trebuie să porneasca de la 
ngeniozitate ritmica a muzicianului si de la sta 
pînirea perfecta, de catre acesta, a experientei tem- 
porale. ,Modulatia metrică“, asa cum numeste 
ompozitorul, este elementul central al 
ale. Avem aici un fenomen ritmic in care mis arile 
(luctueazá in diferitele partide instrumentale, iar 
scurtează 





o 


gindiril 


alorile ritmice si metrice se lungesc si se 
atr-un fel de variantă neomedievala de constructie 
nensurala sau izoritmica. Pe vremuri insa, aseme 
ea complexităţii ritmice implicau doar augmentări 
à diminuări, ca atunci cînd, de pildă, unitatea de 
sază era în patrimi, iar variantele apăreau în op 
timi sau doimi. Tehnica lui Carter este mult mai 
ubrilă și implică o reglare foarte precisă, pe me- 
ca în adagio din Concertul 


tronom, proporţiile — 
7/6, iar opti 


pentru violoncel — fiind fixate la 
nile lungindu-se de la 70 pe minut la 60. O per 
manenti variatie — mai curind decit o repetitie - 
se naşte astfel din alternanţa unor flusuri si re 
fluxuri, cu pulsagii mereu sc himbatoare produse de 
ai 


372 uprapunerea tempourilor în diferitele partide. ( 






























































ter ne spune ca el priveşte o piesă ca „...0 unica 
mişcare amplă ce cuprinde numeroase mișcări 
launtrice. „Mişcarea e adesea circulară, în sensul că 
există © întoarcere, o revenire a începutului. În 
cadrul ei diferitele elemente apar şi dispar, ofe- 
rind de regulă indicii și pretexte pentru cele care 
urmeaza” 
„Consider partiturile mele drept nişte scenarii 
— Scenarii auditive — pe care interpreţii le «joacă 
cu instrumentele lor, si care dau valoare dramatica 
executantilor atit ca indivizi, cit si ca membri ai 
ansamblului“, spune Elliott Carter în comentariul 
său la Cvartetul de coarde nr. 2. „Pentru mine 
colaborarea specializată a execuţiei de ansamblu 
este minunată si foarte mişcătoare, iar acest senti- 
ment e totdeauna un aspect important în muzica 
mea de camera“. In acest cvartet Carter îşi pune 
problema modului în care executantul poate rămîne 
un individ distinct facînd totuși parte dintr-un 
grup — în fond, problema de bază a individului 
in societate. Un cvartet de coarde, arata compo 
zitorul, are patru instrumente, toate foarte asema 
natoare ca sunet, „astfel ca în Cvartetul nr. 2 am 
avut ideea de a compune o piesa pentru cvartet de 
coarde menit sa fie, daca pot spune astfel, un 
«cvartet de necoarde», în care instrumentele se deo 
sebesc prin sunet si calitate. Aceasta a impus com- 
punerea unor partide mult mai net diferenţiate ca 
inaltime, ritm si textura, decît cele din Dublul 
concert, din cauza similarități timbrale“. Fiecare 
instrument, spune el, îsi pastreaza caracterul pro- 
priu „într-un set specific de intervale melodice si 
armonice si de ritmuri ce genereazà patru structuri 
diferite de miscari lente si rapide, cu tipurile res- 
pective de expresie“. Pentru a sublinia deosebirea 
dintre partide, compozitorul propune cu interpreţii 
„să fie mai distanjagi între ei pe scenă, astfel că 
fiecare sa se separe vizibil de cei'al;i“. Astfel, i 
deră Carter, se asigură un spaţiu mai larg pentru 
sunete si, mai mult, se creeazá posibilitatea ca cele 
patru instrumente semiautonome sa se influenteze 


CONSI- 


reciproc în chip dramatic, pastrindu-si totodată 874 








identitatile distincte intr-un soi de „conversaţie si 
argumentajie“ cvadripartità. 

Fiecare instrument este astfel distribuit în rolul 
adecvat, „căci fiecare inventează destul de consec- 
vent propriul său material pe baza atitudinii pro- 
prii si a propriului repertoriu de mişcări si inter- 
vale muzicale“. Vioara nti, spune compozitorul, 
„trebuie să exprime cea mai mare varietate de ca- 
racter, uneori cintind cu insistenta rigiditate (acolo 
unde i se indică), dar cel mai adesea în sul de 
bravură“. Ea îşi are, de asemenea, propriile tipuri 
de intervale. Pe cînd toate instrumentele folosesc 
secunde mari si mici, vioara întîi cîntă mai ales în 
terte mici, cvinte perfecte, none mari și decime mari. 
„În întregul Ceartet^, continua Carter, „Vioara a 
doua acţionează ca o influenţa moderatoare, re- 
curgind la note în pizzicato si arco pentru a marca 
ritmul normal, jumatatea sau dublul acestuia — 
totdeauna. cu aceeaşi viteză“. Vioara a doua de- 
vine, ca atare, pivotul grupului, furnizindu-i un 
element de ,regularitate si stabilitate". Se observa 
o preferinţă marcată pentru terţe, sexte si septime 
mari. Violei „i se încredinţează cele mai expresive 
pasaje, cu glissando-uri si portamente^; ea folo- 
seste cvarte marite, septime mici si none mici. Car- 
ter concepe rolul violoncelului ca „un corespon- 
dent mai ferm, mai statornic al viorii întîi“. 

Desi al doilea cvartet pare inchegat si continuu 

a o singura miscare, el are mai multe parti bine 
definite. Între introducere si concluzie, partitura 
contine patru miscari, punctate de trei cadente ce 
actioneaza ca clemente separatoare si ca mijloace 
de creare a unor confruntări si opozitii între instru 
nente. În introducere instrumentele se prezintă ca 
versonalităţi distincte, prin ritmurile si motivele ce 
caracterizează rolul si calitatea lor. Vioara întîi ia 
„poi conducerea într-un allegro fantastico iniţial, 
srofilind ideile si modul lor de desfăşurare intr-o 
„partidă capricioasă, bogat ornamentată , care este 
imitată de celelalte trei instrumente, fiecare potri- 
it cu individualitatea sa. Ca un interludiu, viola 
execută o „cadență expresivă, aproape tinguitoare, 


375 primită cu explozii de ceea ce poate fi mînie sau 






































deriziune din partea celorlalte trei instrumente . . .“ 
In presto scherzando, vioara a doua preia mis- 
pres cu ritmuri caracteristice, egale si regulate. 
i. 

€ d " onat, care uneori e 
plin de umor“. 

Făcînd trecerea spre mişcarea a treia, violon | 
celul se afirma intr-o cadentà impetuoasá, de + it 
tuozitate, ce aminteste de stilul viorii intti, cîntind 
aga cum observa compozitorul, în timp ce alerta 
lui romantică, liberă se înfruntă cu insisténta 
celorlalte instrumente asupra unei respectari stri te 
a ritmului A -Ñ Viola conduce în andante eric 
Apoi vioara inti se lanseaza intr-o cadentà rap- 
sodica, pe cind celelalte instrumente păstrează o 
tacere de piatra. Ca pentru a-si arata nerabdarea 
ele incep allegro-ul final inainte de incheierea A- 
dentei. Odatà cu pornirea miscarii spre o net: 
natie dramatica, afirmarea individualà este falo. 
cuita prin cooperare si acţiune colectiva. Partial 
condusa de catre violoncel, care la un moment dat 
convinge celelalte instrumente sa i se alature în 
una din acceleratiile lui caracteristice, mişcarea a 
patra este marcată printr-un element de enen, 
renga“ mai curînd decit „subordonare“. Încheierea 
este un pandant al introducerii, readucind cele 
patru instrumente în „starea de individualizare 
din prima parte a lucrării“. d 

„Cel de-al doilea cvartet al lui Carter poate fi 
definit ca un cvartet pentru executangii cvartetelor 
de coarde. Condensat si concentrat. el se cara te- 
rizeaza prin ceea ce autorul numeste ,scheme com- 
portamentale“ de continuitate în timp, alteragii 
intervalice si linii motivice într-o „serie meras 
schimbátoare de motive si figuri legate prin SH 
mite relatii interne“. Carter vadeste aici o anal 
erudite în construirea structurii sale pe straturi rit 
mice, cu schimbare de tempo la fiecare nivel Ca 
atare, acest mestesugit cvartet este reflectarea ein. 
dirii si a artei meticuloase nascute din mintea unet 
personalităţi muzicale de prim rang — un model 
în privinţa reconcilierii contrariilor teprezentate 
de individualism si actiunea colectiva. un nodal de 376 








377 interes ce caracterizează exterioare si 


ibertate improvizatorica sub o atentă conducere 
It rmala. 

in concluzie, la aceasta prezentare a creatiilor 
;vangardei trebuie sa adaugam ca in epoca actuala 
de extindere a orizonturilor istorice, muzica zile- 
lor noastre este, intr-un context mai larg, ceea ce 
doreste sà asculte publicul zilelor noastre. Progra- 
nele concertelor si imprimarile caselor de discuri ne 
rată ca Bach, Beethoven si alti maestri clasici se 
bucură de mai mult succes pe scena contemporană 
decit Stockhausen, Cage, Babbitt sau Carter. Abor- 
darea evolugilor recente din muzica duce în nume 
-oase direcţii. Este posibil sa ai un sentiment de si 
guranta savurind clasicii verificaţi de ump. Ascul 
zatorul modern, ca $i compozitorul contemporan, 
poate însă găsi aventura in explorarea unor idei 


noi spa unor carari necunoscute. 


NOUA ARHITECTURA 
Disputele zgomotoase dintre functionalismul pur al 
tilului international si orientarea mai umanistă a 
construcţiilor organice create de Frank Lloyd 
Wright s-au atenuat în evoluţia postbelică a arhi 
urii. Dacă „maşinile de locuit“ ale lui Le Cor 
aci mai „zumzăie si huruie", iar proiectele 
i personalizare ale lui Wright continua sa se dez- 
Ite, ambele tabere au trebuit sa cedeze atunci 
cind s-au vazut confruntate, în noua ambianta, cu 
srobleme generate de urbanizarea in- 








complexele Į 
tensa si de apariţia megalopolisului. 

Arhitectul de azi a devenit din nou partenerul 
pictorului, sculptorului si mozaistului. De la utili- 
rarismul searbad al începuturilor stilului interna- 
tional, arhitectura se întoarce, odată mai mult, câtre 
principiul decoraţiei — fără a fi, totuși, vorba de 
ornamente exterioare sau de simple broderii arhi- 
recturale, ci de cuprinderea sculpturii si a picturii 
murale ca parti componente ale unui enunţ arhitec- 
tonic mai amplu. Grupuri sculpturale, fresce si 
mozaicuri bine amplasate pot constitui puncte de 

interioare sau 
















































































servesc ca simboluri ale implicării activităţilor 
umane, iar cite un mic „accident“ ici si colo poate 
da o nota agreabilă de fantezie si căldură. 
Continuitatea tradiției internaţionale, modifi 
cata corespunzător, se face remarcată în profilu 
New Yorkului prin doua exemple frapante: Le e 
House (fig. 424) si Seagram Building (fig. 425 
Vici, arhitecţii au compensat verticalitatea pronun 
vata a primilor zgirie-nori printr-un număr ma 
mic de niveluri, prin amplasarea clădirilor mai de 
parte de stradă si prin adăugarea unei baze orizon 
tale ce devine un fel de soclu pe care se inalta 
respectivele blocuri-turn. Lever House iese fi 
consola dincolo de clementele de sustinere, permi 
tind marn suprafete de sticla transparenta sa re 
Flecte orasul si cerul ca o oglinda stralucitoare. Eli- 
minind parterul si reducînd la un număr minin 
stilpii de sustinere din otel, arhitecţii au creat ` 
mica gradina publica si o cale de acces la nivelu 
strazii. 
I Seagram uilding a fost numită de proiectanți 
ei, Miés van der Rohe si Philip Johnson, ,Turnu 
luminii“, Deschisà la nivelul parterului, cladirea se 
reazema pe piloti, al caror functionalism e con- 
tracarat de bazinele si gradinile ingropate intr- 
platforma de granit roz. Turnul, cu geamuri am- 
brate, se sprijina în consola pe stilpi din otel bru 
nat, dind masei inalte un aspect gratios. Cu gustul 
sau pentru elegantà structurala, Miés trece dincolo 
de simpla utilitate, delectindu-se cu zveltetea clà 
dirilor sale si cu frumuseţea materialelor de dali 
struciie. Desi metale mai ieftine ar fi fost la fel de 
funcționale, Miës se dovedeşte extrem de sensibi 
la calitatile si posibilităţile materialelor pe care le 
alege. La Seagram Building finisajul brunat al 
liniilor ascendente este, alternativ, lis si texturat, 
creîndu-se astfel un interesant aspect contrapuncti 
Le Corbusier, care era si un pictor notabil, in- 
troduce un plus de culoare, poezie si libertate it 
proiectele arhitecturii sale mai tirzii. Biserica de 
pelerinaj Notre-Dame-du-Haut din Ronchamp (fig 
426), cladità in Munţii Vosgi din sud-estul Fran 
tel, e o Incintatoare fantezie de forme sculpturale 
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libere în beton armat si sticlă colorată. Un aco 
peris ca o prova ne amintește de sensul paleocres 
tin al cuvîntului „navă“, anume „vas, corabie' 
care îşi croieste drum pe mările furtunoase ale vie- 


tii, spre un liman de izbăvire. 

Măreţia exteriorului acestei biserici poate riva- 
liza cu splendoarea cadrului natural, dar interioru 
are proporții familiare, omeneşti (fig. 427). Cu ani 
înainte. Le Corbusier si colaboratorii săi elabora- 
seră un sistem de proporţii bazat pe unitatea de 
2,30 m — aproximativ inalyimea la care poate 
ajunge un om de statura medie ridicindu-si bra 
tele vertical. Folosind aceastà unitate în calcule 
arhitectul era convins ca poate realiza la con- 
structiile sale dimensiuni menite sa dea ființei 
umane sentimentul propriului eu. 

La interior, peretele sudic (fig. 427) ar putea 
prea bine fi una din marile reușite înregistrate de 
istoria arhitecturii. Înclinarea, curbura si masivi- 
tatea lui sugerează forţă vie, vitalitate, iar fru- 
musetea lui expresiva se naşte din rafinamentu 
inspirat cu care sînt coordonate deschiderile, nu 
numai prin diferente de scara, proporţii, culoare 
si decorație, ci si prin unghiurile glafurilor sar 
niselor, Ici-colo, pe vitralii e scris acel vechi imn 
de laudà adresat Fecioarei: Je vous salue Mart 
pleine de grace (Ave Maria). La Ronchamp, Le 
Corbusier a creat un interior de o bogatie si com- 
plexitate ce corespund functional savîrsirii tai- 
nelor bisericesti. 

în ultimii ani ai remarcabilei sale cariere 
Frank Lloyd Wright primeşte, in sfirsit, © co 
manda pentru constructia unei cladiri în cel ma 
mare oras al ţării sale: Muzeul „Solomon R. Gug 
genheim“ din New York, un lăcaș al artei ab- 
stracte (fig. 428). Pentru Wright muzeul nu putea 
fi un ansamblu de compartimente în forma de 
cutie, ci un flux continuu de spaţiu expozițional 
in care ochiul sa nu intilneasca nici o obstruc- 
tie, Pentru a atinge acest scop, el a proiectat « 
unică sală circulară, din beton armat, avînd 
aproape 30 m în diametru, cu un cilindru go 


79 în centru, peste care se ridică, la 28 m deasupra 


































































































solului, o cupola de sticlă armată date? 429). In 
jurul salii, pe o lungime de 400 m, se Set? in 
spirala, pe sase niveluri, o rampa în i onol avînd 
o panta de 3% si largindu-se de la 5,18 m în 


A 


partea inferioara pina la circa 10 m în 
rioara. Fa poate primi fără aglomerate masa de 
public, care se deplasează uşor în sus sau S Jos. 
Vizitatorii pot lua liftul pinà la nivelul cel mai 
inalt, coborind apoi pe indelete, sau pot porni 
de jos, urcind rampa. Ei au posibilitatea sa vada 
PR rn de aproape, la nivelul privirii, sau sà 


cea supe- 


cuprindă simultan trei etaje, de-a curmezisul sălii 
deschise. 
e 
Pier Luigi Nervi si Eero Saarinen obțin. prii 


rezolvarea plinà de imagina Mie a dieser ar- 
hitecturii contemporane, o sinteză viabilă ce sa- 
usface nevoile funcţionale ale ublicut fara a 
sacrifica frumuseţea proiectului ori a stilului. Pa- 
lazzetto dello Sport (fig. 430, 431) este, asa cum 
arata numele, o sala de sporturi — construità 
la Roma pentru Jocurile Olimpice din 1960. Co- 
loanele din beton armat, în forma de Y, par 
cariatide, sugerind figura umana cu bratele 
întinse in sus într-un efort muscular colectiv de 
susţinere a acoperișului. 





niste 


. Noua tehnologie oferă multe soluţii 
tive in domeniul realizării cupolelor. 
geodezice" ale lui Buckminster Fuller 
dind graţie si rezistență, mari spaţii bine ilumi- 
nate. »Balonul cel mare al lui Bucky“ — asa cum 
au numit prietenii lui proiectul pavilionului S.U 


la Expoziţia de la Montreal (1967) — este o 
76 m si înaltimea de 61 m, 


sferà cu diametrul de 

inchizind un spaţiu de 200.000 m.c. (fig. 432). 
Construcţia este alcătuită din vente metalice 
prefabricate, care susţin acoperișul de masă plas- 
tica. Aceste „domuri geodezice“ sint utile pentru 
udaposurea unor complexe industriale, stadioane 
șI sere. Fuller a propus realizarea unui dom care 
sa acopere o suprafaţă cu diametrul de cîţiva ki- 
lometri pătraţi din centrul Manhattanului (fig. 
433), permitind controlul factorilor climatici: s-ar 
elimina astfel căldura 


construc- 
„Domurile 
acopera, Va- 


excesiva, frigul, ploaia, vin- 
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vizibile soa- 


tul, chiar si insectele, raminind insa 
rele, luna si stelele. 

Trans World Flight Center, Saarinei 
beton, cu curburi gratioase si 
spre a reda ideea de zbor prin 
înfățișarea exterioara si interioară a unei aero- 
gări (fig. 434, 435). Patru „aripi“ mari de be- 
ton se sprijină pe elemente susținătoare de forma 
abstracta, inchizind un interior remarcabil pentru 
spaţiul său elastic si plasticitatea sa sculpturala. 
Absența totală a angularitàyii face din interior 
si exterior un carnaval de forme curbilinii. În 
Gateway ee (Jefferson Westward Expression, 
Memorial, St. Louis) (fig. 436), Saarinen a lan- 
sat în Di un arc de o sublima simplitate, fau- 
rit din otel ed ma ce se avînta în sus la 
aproape 200 m, simbolizînd înaintarea spre fron- 


Pentru 
a creat forme din 
tensiuni dinamice, 


uera de vest. "Sub raport tehnic, el este un ar 
catenar — de forma unui lanţ în suspensie li- 
beră între două puncte — avînd înălțimea egală 


În braţele goale la interior ale arcu- 
n 

iar o scară spirală duce 

în vîrf. Amplasat în- 


cu lăţimea. 
lui sint instalate lifturi, 
spre un observator situat 
tr-un pare de 34 hectare pe malurile fluviului 
Mississippi, acest arc — cel mai înalt din lume 
— poate fi văzut de la 50 km distanţă. 

Moştenind romantismul lui Frank 
Wright, arhitectul Louis I. Kahn din Philadel- 
phia este unul din primii americani care au rea- 
lizat o abatere semnificativa de la stilul interna- 
tional cu „cutiile“ lui înalte de oţel si sticlă 
care dupa razboi au rasarit pe ambele laturi 
ale arterei Park Avenue din New York, ca si pe 
multe alte stràzi din Statele Unite. Daca arhi- 
tectii inspirați de scoala Bauhaus se străduiau sa 
dea construcţiilor un aspect aerat, uşor, negind 
si sfidind greutatea materialelor si a structurii 
ce le reuneste, Kahn proiecteaza cladiri masive, 
a caror monumentalitate are grandoarea catedra- 
lelor gotice si a templelor egiptene. Într-adevar, 
ele ilustreazà conflictul dramatic pe care îl ga- 
seste arhitectul în materialele si tehnicile de con- 
structie, Kahn vrea ca edificüle sale sa De ,lizi- 


Lloyd 























bile". st intrucit aceste edificii dezvăluie felul în 
care sint lucrate, el consideră că pot fi „citite“ 


Socotit ca unul din cei mai mari „creatori de 


forma“ din vremea noastră, Kahn cercetează ar- 
uculaţiile, rosturile si materialele nefinisate din 
construcţiile sale, găsind acolo adevăratul temei 
al bogăției ornamentale. 

Printre arhitecţi, Kahn nu se identifică cu cei 
care pretind că rezolvă problemele puse de client, 
cl cu proiectanţii-artișu, care vor să ofere , 
grupare de spaţii la care e n-a visat clientul“ 
In consecinya, el cere deplina libertate în progra- 
marea felului de utilizare a constructiilor sale. A 
obrinut aceasta, bunaoara, de la doctorul Jonas 
Salk, care a indicat, în cazul Institutului de Studii 
Biologice „Salk“ (fig. 437), doar ca laboratorul 
sa cuprinda 930 m? de spayiu de lucru pentru 
fiecare echipa de 10 cercetatori. Iar cînd Kahn a 
constatat ca e in dezacord cu 


O 


( biologii cu privire 
la programul lor de lucru, a început sa le re- 
orienteze atitudinea: „N-am urmat dispoziţiile 
savanților, care spuneau că sînt atit de absorbiți 
de munca lor, încît chiar si la ora mesei dau doar 
deoparte eprubetele de pe mese si mănîncă acolo. 
l-am întrebat: «Nu e obositor să auziti mereu 
zgomotul frigiderului, al « 
latoarelor?» 


entrifugelor si al venti- 
«Ba da», mi-au raspuns ei, «e un zgo- 
mot teribil». Asa că nu i-am mai consultat des- 
pre ceea ce trebuia sa fac. Am inteles cà tre- 
wie să existe o zonă cu aer curat si oţel inoxi- 
dabil, si o alta cu covoare si mese de stejar“ 
Pentru a-si stabili programul, Kahn pune în- 
trebari simple, directe, ca acestea: „Ce trebuie sa 
fie acest spațiu?“ sau: „La ce 
cladire?“ Scopul lui este sa descopere programul 
adecvat si să-i dea viaţă 


foloseşte această 


arhitecturala. „Cînd 
proiectez © scoala, caut natura scolii, nu doar 
soluţia pentru o scoala. nevoie de aceasta pen- 
iru a avea o vedere unitară asupra multelor pro- 
leme puse de spații si de dotările lor“ 

Un asemenea mod de gîndire, 


proaspăt si tin- 
zind spre esente, nu putea sà m 


1 duca la inovații 
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în ceea ce Kahn considera a fi cele douà mari 
probleme din proiectarea diditilor: relaga dintre 
lumina naturală si „măruntaiele“ deer (ht- 
turi, instalaţii de climatizare, closete etc.), pe de 
o parte, si Ae ER spatii de lucru si de lo- 
cuit, pe de alta. Cele dintîi constituie pentru el 
spatii „de serviciu“. Dispunind aceste spaţii în 
jurul celor „Servite“, el le integrează în estetica 
proiectului, astfel încît ele nu sînt numai com- 
plementare spaţiilor utile, dar si creeaza formele 
izbitoare ce dau cladirilor lui Kahn aspectul lor 
specific de monumentalitate expresiva. 


La Institutul „Salk“ din La Jolla, 
două corpuri de laboratoare sînt dispuse faţă în 


California, 


fava, despărțite printr-o curte interioară și „le- 
gate pe sub pămînt printr-un masiv sistem teh- 
nic“ (fig. 438). Deasupra fiecăruia din cele trei 
niveluri de spaţiu deschis, cu laboratoare, se află, 
în chip de plafon, cîte un nivel de 3 m, cu des- 
tinatia exclusiva de a satisface cerințele cercetării 
biologice desfăşurate la nivelul inferior. Se cre- 
eaza astfel posibilitatea ca serviciile si cercetarea 
să se desfăşoare concomitent, fără a se stînjeni 
se află unități de 
curtea interioară mai 


între ele. 
dimensiuni mai mici: spre 
multe cabinete de studiu; pe latura opusă, spre 
ocean — mai multe turnuri pentru servicii; la un 
capăt — birouri; la celălalt — ateliere mecanice 


lîngă laboratoare 


Aspectul neobișnuit al clădirii se datorește plă- 
cilor de beton, pe suprafaţa cărora au ramas ur- 
mele cofrajelor. Pentru a le înfrumuseya s-au in- 
trodus în orificiile tirantilor, după scoaterea co- 
frajelor, mici dopuri de plumb. Kahn a proier 
institutul ca o construcție funcţională, dar 1-a 
dat si o calitate umană, „un sens de prezenţă a 
omului“. În clădirea Institutului ,Salk" din La 
Jolla, arhitectul a creat un ambient menit să „ab- 
soarbă întreaga capacitate de simtire a oamenilor 
care îl ocupă“ 


În revoltă deschisă faţă de mitul si tradiţia 


183 arhitectului-erou, cu opera sa monumentală înal- 





















vindu-se sublim, ca un monument, peste tot ce o 
înconjoară, se află Robert Venturi (un fost stu- 
dent al lui Kahn), de la firma „Venturi & Rauch“ 
din Philadelphia, si sotia sa, Denise Scott Brown, 
proiectantă. Titlurile unei cărți de Venturi — 
‘omplexitate si contradicție in arhitectură (1966) 
si ale celor două studii scrise de el — Ce ne fn- 
vata Las Vegas si Ce ne invatà Levittown — 
sugereaza contestarea pe care acești nol arhitecți- 
proiectanți au lansat-o dogmei moderniste. No- 
iind cà mediul ambiant, mai mult decit monumen- 
tele, constituie realitatea infáptuirilor omenești, 
soţii Venturi afirma cà ,lumea nu poate astepta 
piná ce arhitectul isi cladeste utopia, iar arhitec- 
cul trebuie sa se îngrijească nu de ceea ce ar tre- 
JUL să existe, ci de ceea ce există. si să vada cum 
ar putea îmbunătăţi acum ceea ce juge lată un 
rol mai modest pentru el decit vrea sa accepte 
curentul modern“. Astfel soții Venturi abordeaza 
ambientul urban asa cum este el, caci exista, iar 
intrucit exista, ei studiaza banda soselei si sub- 
impartirile el, pentru a vedea cum si de ce aceste 
rasaturi omniprezente si dispretuite ale scenei 
scan pot face haosul functional. 
Cu pătrundere si putere de analiză, soţii Ven- 
turi au Studiat retrogresiv istoria stilului si a sim- 
bolismului, venind cu o noua concepţie arhitec- 





turala, în stare să răspundă vitezei si mobilităţii 
inei societăţi prinse în ciclul fara sfîrşit al schim- 
ării stilurilor de viaţă. Admiratori ai pop art-ei, 
ei acceptă, ca premise, banalul, ca si modalităţile 
ieftine, eficiente, practice prin care cultura de 
masă isi atinge ţelurile. Dar, asemenea pop-artis- 
tilor, ei au pregatirea, inteligenta si ironia ce- 
rute de recursul la paradox si de o poziţie non- 
conformista. Venturi afirma ca, renuntînd la de- 
corage, arhitecţii moderni manipulează formele 
structurale pina ce întreaga cladire dobindeste 
calitatea unei sculpturi decorative. Folosind teo- 
ria construcţiei ca simbol, ei citează amplasarea, 
lîngă șosea, a unei clădiri în formă de rata (sec- 
tia de desfacere a unei ferme avicole unde se 








creșteau rațe) si spun că proiectează „rațe“ si 
„şoproane decorate“. Soții Venturi consideră chiar 
că „strada mare“, cu idealurile ei provincial-ma- 
terialiste, e aproape acceptabilă. Deviza lui Miés 
an der Rohe (vezi fig. 425) era: „Mai puţin în- 
seamnă mai mult“, Sogni Venturi răstoarnă 
această deviza si spun că „mai mult nu înseamnă 
mai puţin“ 

Adoptînd etichetarea pe care le-a făcut-o, pen- 
tru a-i jigni, un modernist ofensat, soţii Venturi 
își califică munca drept „tăcută si obișnuită“ 
dar ei filtrează mereu obisnuitul prin gustul Şi eru- 
ditia lor, pina cind el se transforma în neobisnuit. 
Un exemplu îl avem în Guild House (fig. 439) — 
un bloc de locuinte comandat de Societatea qua- 
kerilor pentru adăpostirea chiriasilor in vîrstă 
care doreau sà ramina în vechiul lor cartier — 

zona mic-burgheza din Philadelphia. Cu nes- 

pusa candoare, clădirea amintește de „locuinţele 
tradiţionale din acest oraș, sau chiar de vechile 
case de raport de la începutul secolului nostru“ 
Dar tot felul de elemente trădînd o anumită afec- 
tare stilistică — faţada puternic marcată; adîn- 
citura de umbra a intrării; alinierea spre extremi- 
tati = in stinga si în dreapta — ` ferestrelor, 
simple, usor supradimensionate, dar de tip obis- 
nuit, glisante; forma centralà arcuità, pe un fond 
general rectiliniar; banda orizontala alba, îngusta, 
de la nivelul ultimului eta); coloritul materiale- 
lor; numele scris ca o firmà de cinematograf; 
adaosul de pe acoperis, pur decorativ, nefunctio- 
nal — un ornament din sirmà avînd forma unei 
antene de televiziune — toate ne dezvaluie ca 
sint opera unei inteligente foarte personalizate, 
caracteristice si îl determina pe spectatorul avi- 
zat sa mai priveasca o data, spre a descoperi de 
ce banalul pare atit de nebanal. Este o realizare 
complexă si contradictorie, la fel ca viaţa, iar 
într-o vreme cînd costul construcțiilor face ca 
banalul, obisnuitul să fie inevitabil, ea se poate 
dovedi un răspuns valabil la cerințele contra- 
dictorii, complexe ale vieții moderne. 


















IDFILE: EXISTENTIALISMUL 

Veacul al XX-lea a adus mari progrese în cu- 
noasterea ştiinţifică, utilizarea ene ergiei nucleare, 
dezvoltarea comunicațiilor e'ectronice, como- 
ditatea transportului aerian cu = com- 
puterizarea informaţiilor, explo vatarea resurselo d 
Segeler explorarea Lunii si a ne ca si 
schimbari remarcabile în modalităţile omului de 
a-și percepe lumea prin artă, muzică, poezie si 
literatură. Totodată veacul a adus cumplitele ma- 
sacre ale celor doua războaie mondiale, conflic- 
tele din Coreea și Indochina, tentativele de ge- 
nocid la scară mare, o discrepanja tot mai netă 
între foloasele bogăției pentru unii si lipsurile 
sărăciei pentru alţii, ca si perspectiva nimicirii în- 
tregii umanitati. 

Bomba a creat, practic, pentru toll O stare 
de spirit apocaliptică; ea stăruie ca un memento 
asupra vieţii şi artei contemporane. Distrugerea 
potențială a planetei a po sentimentul de 
continuitate vitală, ideea de viitor, fie pe tarim 
biosferic, in supravietuirea pula copii, fie ps cel 
teologic, în credinţa despre o viaţă viitoare, fie pe 
tarimul naturii, in evistenta ei prin nesfîrsite ere 
de timp geologic, fie pe cel al creatività, 
fluenta operelor noastre asupra generaţiilor încă 
nenăscute. Posibilitatea unui sfirsit brusc al s 
ciei umane a provocat o dezorientare psihologică 
datorită căreia trecutul ne pare învechit, ba 
detestabil pentru a fi dus la acest impas ce lace 
prezentul van şi fără sens, iar viitorul ridi 
incert, Fireşte, această atitudine se reflect: 
arte, unde evaluarea critică a lucrărilor coi item- 
porane prin vechile norme clasice de maiestrie si 
perfecțiune nu mai este valida si und: formele 
tradiţionale s-au fragmentat si dezintegrat. Ar- 
tistii pot crede acum ca ei creeaza doar pentru 
clipa de faţă, nu si pentru viitor, iar multe opere 
sint pátrunse de un sentiment neodadaist de ab- 
surditate si zadarnicie. In fond, da aca nimic nu 
dureaza, la ce bun sa mai scril, sa pictezi ori sa 














compui? De ce sa nu consideri arta doar ca o teh- 386 


sic a imaginaţiei, ca o inspiraţie sau fantezie de 
moment? Ce altceva e un happening daca nu o 
ex iper ienta imediata ce apoi l: nceteaza sa mai existe? 
Si totusi, o asemenea confruntare cu pieirea 
poate fi cel mai mare imbold catre afirmarea 
vieţii Vsa cum vedem din căutarea asidua a cu- 
noasterii si din elanul cu care sînt gustate artele, 
sata »pe marginea prăpastiei“ face să conteze 
fiece clipa, Si nime ni nu este mai conștient de 
aceasta decit arcistul. Poet, pictor sau compozi- 
tor, impulsul sau de a crea opere ce dezvaluie 
nenumaratele aspecte nascute din atitudini, con- 
ceptii si stiluri de viata omenesti e irezistibil. 


Dintre toate filosofiile epocii recente, existen" 
smul se apropie, poate, cel mai mult de in- 





iil 





velegere ‘a situaţiei generale a artelor în clipa de 
farà. Omul rațional aristotelic si cartezian afirma: 
„Cuget, A exist“. Un om mai emotiv, mal ro- 
mantic ar putea spune: „Simt, deci exist”. Deslu- 
sirea dai. faptelor, acţiunilor SE 
primare constituie afirmarea cu sale. Exis- 
tentialismul intinde o larga umbrela ideatica peste 
cea mal ampla g rama de optiuni, posibilități sì 
împrejurări. Fa poate cuprinde pesimismul $i Op- 
timismul, tragedia si comedia, speranţa $i dezna- 
dejdea, credinţa si scepticismul, absurdul si serio- 
sul. banalul si sublimul, distrugere `a si creaţia, Ne- 
garca si afirmarea, respingerea si acceptarea, plus 
toate nuanțele intermediare. In muzica, existentia" 
lismul peste hap pening-urilor improvizatorice 
le lui John Cage să coexiste cu computerizarea 
matematici a compozitiilor programate de Milton 
Babbitt. Gindirea existenţială permite, de ase- 
menea, abstract-expre esionistilor să-și dezvolte sti- 
luri individuale in perimetrul abstractiei. Stilul 
acestora, solemn, implica un profund angajamei it 
fata de imaginea ordinii prin enunţuri cuprinzá- 
toare, de dimensiuni epice. Filosofia existenţială 
acceptă, la fel de bine, reducerea la absurd prac- 
eat? de neodadaism si de pop art, ca si asam- 
blajele suprarealiste de obiecte eteroclite pe care 
le gasim în lucrarile lui Robert Rauschenberg. Tre- 





387 buie sa ne întreb yam mereu: Ce înseamna a exista? 


































































































Cum este existenja umana? Cum ne simtim ca 
oameni? În aceasta lume de infinite DT E 
necesarmente o alegere sau o actiune nu se Se 
din, nu se îndreapta catre, nu se ace Ses 
nimic altceva. Totul poate exista, dar MU an 
trebuie să existe. Prin prisma existenţială se Ke 
considera ca orice manifestare artistica se Cu 
pie de condiția naturii statice din piscari i 
totul este, nimic nu devine, şi nici nu tr buie 1 
devinà. e Se E 
În lumea lui Jean-Paul Sartre existenta pre- 
ceda esenţa. Mai întîi omul trebuie să REN S Lei 
proiecteze imaginea, sa se sutodelineaso È va 
faca portretul prin actiunile si prin operele sale 
de arta, Omul este osindit sà fie liber, si nears 
granita a libertăţii sale este libertatea EEN Cul 
din corolarele gindirii lui Sartre este PE 
tea esentiala a vieţii, Asa cum apare in arta si 
in teatrul existentialist, notiunea de absurd ca- 
pata o culoare foarte sumbra, fara nimic usura 
in ea. Asteptindu-l pe Godot, o e nud de 
Samuel Beckett in 1953 (si, tota da : wo 
fraza la expresia ,asteptindu-| pe Dumnezeu" a 
filosofului existențialist Martin Heidegger), se des- 
fasoara într-o serie de episoade fara legătură 
care exprimă nesfirşita plictiseală si zadarnicie 
vieţii. Asa cum spune Macbeth atunci cind H co- 
pleseste tragedia, B 


Dar miine, mereu miine, mereu miine 

Cu pas mürunt se-alungá zi de zi 

‘mr n : A A sio SC 

pre cel din urmă semn din cartea vremii 

5i fiecare ,ieri^ a luminat 4 
Nerozilor, pe-al morţii drum de colb. 

Te stinge dar, tu candelă de-o clipă 

ce viafa-i doar o umbră călătoare 

rd biet actor ce se frámintá-n scenă 

D ceasul lui, si-apoi l-ai si uitat: 

de basm de zbucium plin, spus de-un nebun 
Si farà nici un rost! ; 

(Macbeth, trad. Ion Vinea, ESPLA, 1957 


ao Sartre moartea este absurditatea finală. 
E] ar i fost de acord cu Leonardo da Vinci, care 
spune că tocmai atunci cînd credea ca învaţa sa 


az ee e 
traiasca, de fapt învata doar sà moara. Parado- 388 


9 toate tabuurile, credintele 





viaţa pina cind nu avem 


xal, nu putem cunoaste 
sesiza atirmarea 


de înfruntat moartea, nu putem 
pînă cînd nu intilnim negarea. Tot ce este viu 
__ om sau altă făptură — se afla sub o per- 
manentă condamnare la moarte. Nu poate exista 
lumină fără întuneric, zi fără noapte. În viaţă ga” 
sim totdeauna prezenţa nemijlocita a morții, în 
victorie spectrul infringerii, în orice bucurie ame- 
nintarea tristeţii. 

Mergînd mai departe pe linia 
existentialismul și partenera sa mai 
fenomenologia, au abordat toate implicaţiile cu- 
născute din stiinta modernă. 


gîndirii recente, 
sistematică, 


noaşterii obiective 
Astronomii ne-au dezvăluit că .multiversul* din 
urul Pămîntului a aparut în urma uneia sau mai 
multor explozii cosmice, sistemul nostru solar fiind 
doar un produs secundar al acestora. Orice orga- 
devine nu o parte a rea- 


nizare percepută de noi 
o creaţie mentală pe care 


Hut cosmice, ci doar 
un intelect individual o aplică acesteia. Într-o 
carte de mare interes şi forță logică, Intimplare 
si necesitate (1970), biochimistul Jacques Monod, 
laureat al premiului Nobel, afirma, ca in vremuri 
străvechi, din pura întîmplare s-au combinat ci- 
teva proteine si cîţiva acizi nucleici, realizind 
cumva metabolismul si reproducerea celulara. El 
remarcă: ,Ne-ar plăcea sa ne putem sti rod al 
inevitabili, ursiţi din vecii vecilor. 


I ecesitàtii, 
filosofiile si chiar 


Toate religiile, aproape toate 
o parte a științei. stau marturie stradaniei eroice, 
neobosite o omenirii de a-si nega, cu înverșunare, 
propria sa accidentalitate". 

Omul, asadar, se confruntà cu un mediu indi- 
ferent la sperantele si temerile lui, orb la arta 
lui, surd la poezia si muzica lui. El este, în sfîr- 
sit, singur in imensitatea unui multivers ce nu-i 
este ostil, nici binevoitor, ci cu totul neutru, S-au 

existentialist, zeil $ pa- 


dus, pe aripile vintului 
catul originar, erou ȘI ticklosii, ficuiunea tribala 


a unui popor ales, determinismul eredității si me- 
diului ambiant, s-au dus, de asemenea, prejude- 
catile trecutului. Dintr-o dată au fost înlăturate 
religioase, codurile mo- 





rale, tradiţiile populare. În ciuda ideologiilor mi- 
tice, religioase si filosofice născute peste veacuri 
spre a afirma existenţa unor legi cosmice eterne, 
în ciuda mulțimii de structuri sociale formate din 
vremea omului de Cro-Magnon si pina asta: 
în ciuda înmulyirii prodigioase a cunoştinţelor 
umane de tot felul de-a lungul veacurilor, în ciuda 
tuturor istoriilor ce 
plan evolutiv, 
censiunea 





1, 


se desfasoara conform unui 
necesar si favorabil ce afirma as- 
, omului, tot ce ne poate arata suma 
cunoasterii si experientei umane este cà omul se 
confruntă cu un abis nemasurat, cu o groaznică 


singurătate si cu o totală izolare 






Așadar omul trebuie să se privească acum 
drept în ochi, să decida liber si să-și ia raspun- 
derea pentru propriul său patrimoniu. Numai el 


FR sensul si valorile pe care le acceptă ` 
espinge. Omul se afla, de fapt, în faza haosului 
primordial si este o mare iluzie ca ar fi parasit-o 
vreodată. Confruntat cu o infinitate de opţiuni, 
el poate crea un nou ansamblu de valori, un nou 
umanism, noi modalităţi. de expresie in arta 
noi, fiindcă aceste valori nu sint 
Eeer venite de sus, valabile pentru totdeauna, 
fiindcă ele sint ale omului si numai ale lui, u: 
ou legámint intr-o lume noua in care 
traiasca, Sa se miste, 
este singur, 


imperative ca- 


el vrea sa 
să-și consume existența. Omul 
el pur si simplu este. Dar a 
poate sa însemne ca omul e in stare sa fie u 
mal creator. Împărăția spirituală, puterea crea- 
toare şi slava deplină se află acum înăuntrul omu- 
lui însuşi. 


finta 


Lodi 


În concepţia existentialistà despre lume, orice 
operă de artă este un act de creaţie în pofida 
neantului. Artistul poate face ceva sau nir 
poate ajunge zeu sau fiará, Prometeu sau Lucifer. 
Mitologia devine realitate în masura in care me- 
tafora SI ficyiui ea sînt roade ale imaginaţiei Od- 
menilor si fapte pentru cà oamenii au crezut în 





ele, au acționat în temeiul lor, au scris, au clă- 
dit, au sculptat si au compus datorită lor. 
Importantă pentru publicul contemporan, ca 


si pentru artistul modern, este marea dezvoltare a 


Lei 
0 
e 


AN 





cunoştinţelor despre trecut si prezent, plus faci- 
litatea accesului la vastul corpus de literatură, 
artà si muzică moştenit din veacuri, Multitudinea 
de tehnici ce îi stau la dispoziţie, extraordinara 
lărgire a orizontului experientet umane si 





exis- 


tenta unor cadre de referinţă multinavionale si 
internationale, oferă artistului, ca si publicului 
său, un număr nelimitat de opţiuni. Acestea va- 


riază de la cele tradizionale pîna la cele experi- 
mentale, de la mînuirea unor formule matema- 
tice pina la bappening- uri aleatorice, de la enti- 
tati logice si ciclice (ca in cazul simfoniilor si 
dramelor clasice e) pînà la oglindiri fragmentare ale 
unei lumi destramate si deformate, de la reper- 
toriul istoric în înregistrari si în executil directe 
pina la jungle acustice si colaje electronice, de la 
reînvier ea unor tehnici stravechi ca mozaicul si 
fresca pina la fantezii în plexiglas si mase plas- 
tice, de la sculpturi statice asezate stabil pe pie- 
destale pinà la mobiluri si la arta cinetica, de la 
lucrări realizate într-o singură tehnică pina la 
mixturi de diferite arte. Astfel ca, atunci cind 
este vorba de a face ceva, încurcatura se naşte 
din aceea ca se pot face foarte multe lucruri. 





Toată arta trecutului si prezentului devine 
contemporană prin prezența ei vie acum si aici. 
arta secolului al XX-lea nu 
este numai abstractie. Cubism si expresionism, mu- 
zică aleatorica si computerizată, clădiri înalte din 
otel si sticlă jatà doar cîteva dintr-o vasta 
gamă de opţiuni. Căci toate omului, din 
toate timpurile si de pe toate meleagurile, sînt 
acum artă contemporană. Partenonul, catedrala 
din Chartres, Capela Sixtină, la fel de bine ca 
Muzeul Guggenheim, Lincoln Center si Trans 
World Flight Center, picturile lui Giotto, Rem- 
brandt si Pic asso, muzica lui Bach, Wagner si Stra- 
vinski—toate existi într-un prezent dilatat. În 
ultimă analiză, cititorul, spectatorul, ascultatorul 
contemporan este cel care decide dacă il va citi 
pe Platon sau pe Sartre, daca va privi statuile lui 
Pr axitele sau pe cele ale lui David Smith, daca 


va asculta un cint gre egorian sau oO compoziţie 


intr-un sens mai larg, 


] 
artele 





















































computerizatà a lui Babbitt. Contururile trecutu- 
lui, prezentului si viitorului se estompeaza, tot 
asa cum în pictura cubista si : bstract-ex presio- 
nist spapialitatea se aplatizeaza. În literatura, mu- 
zica si filmul anilor nostri timpt d este trait într-un 
continuum curgător, ca în vise, cu reveniri în 
urmă si salturi înainte. Prim-planul, planul inter- 
mediar si fundalul, în ceputul, mijlocul si sfirsitul, 
trecutul, prezentul si viitorul, toate se îmbină 
lalolaltà. Noul este si vechi, iar vechiul este me- 
reu nou. 

Tot ce are omul în stapinirea sa se cheama 
scînteia vieţii si © clipa de timp. Daca el alege 
ata creatoare, creativitatea lui poate genera for 
te si forme noi. Din spatiul lăuntric al minţii si 
din bogăţia experienţei, artistul surprinde un ta- 
blou al ordinii, chiar dacă această ordine pare a 
fi haos inventat sau dirijat (așa cum jon reiesi 
din unele opere de artá contemporane). Fie cà 
îsi trage inspiraţia din natura, din ruine clasice, 
dintr-un supermagazin sau din hala de vechituri, 
artistul, are din timpuri stràvechi, prerogativa 
de a gasi poezie acolo unde nimeni altul n-a re- 
marak -o mai înainte. 

Si astfel omul a ajuns, de fapt, pe marginea 
unui viitor insondabil, regāsindu-se totodata în 
haosul primordial, cînd „pămîntul era pustiu si 
gol, iar peste fata adîncului de ape era întuneric” 
Privind în urmi Ja vasta panorama a experien- 
tei umane ne amin tim si inteleptele vorbe: A P 
fost va mai fi, si ce s-a facut se va mai face; nu 
este nimic nou sub een 

Acum cind omenirea poate reafirma S crea- 
tivà, artele devin focare ale acestei reafirmari. 
În ,mindra lume nouă“ ce ni se aşterne în faţă, 
artiștii plastici găsesc teren pentru realizările. lor. 
arhitectii moderni vad în nevoile unei societăți 
pluraliste un nou imbold la acţiune, scriitorii des- 
coperă multe căi de comunicare prin noile mij- 
loace, iar compozitorii de azi savurează posibili- 
ratile noilor sunete 

Aceasta este, deci, chemarea stimulatoare a 
epocii noastre. Căci omul poate căuta banalităţile 





ŞI sublimitazile vieții, poate sări în gura prăpas- 
tiei, se poate bălăci în tina primordială sau poate 
rea o anumită ordine într-o lume a artelor și 
ideilor. Precum spune filosoful Nietzsche în Așa 
grăit- -a Zarathustra, spre a putea da naştere 
stele danjuitoare trebuie sa ai haosul în tine: „$ 
vă spun vouă: inca aveţi haosul în voi“. Devine 
astfel cu putinţă să prevedem un luminos viitor 
creativ, o gal axie întreagă de „stele danuitoare 
Căci dacă privim la lumea din jur, haosul pare 
cu adevărat inepuizabil. 


> 








CRONOLOGIE / Perioada postbelică 
istorie generală 


1926 — 1927 Primele filme sonore 
1939 T ziunea intră In uz genera 
1942 Fisiunea nucleară, reacti t 
desajarea enersiei atomice sint real 
zate experimental la Universitatea din 
Chicago 
1944 Jean-Paul Sartre formuleazà filosofia 
existenţială în Fiinţa si neantul 
1945 Bomba atomică este creată sub condu- 
cerea lui J. R. Oppenheimer și testată 
în New Mexico. La San Francisco se 
organizează Naţiunile Unite. Oraşul 
New York devine un centru artistic și 
muzical internaţional 
1947 — 1950 Wallace K. Harrison, cu o echipă in- 
ternationalà de arhitecti (printre care 
si Le Corbusier), construieste sediul 
O.N.U. din New York 
1948 Se pun pe piatà primele inregistrari 
microsion 
1953 Războiul din Coreea 
1951 Reactorul-regenerator experimental nr 
1 (de la Argonne National Laboratory) 
transformă cu succes energia atomică 
în energie electrica 
1952 Prima bombà cu hidrogen (termonu- 
cleară) este testată pe un poligon din 
Oceanul Pacific 
1957 U.R.S.S. lansează primul satelit artifi- 
cial al Pámintului; S.U.A. isi lanseazá 
primul satelit in 1958 
1958 Arhitectii Marcel Breuer, Pier Luigi 
Nervi si Bernard Zehrfuss construiesc 
sediul UNESCO la Paris cu concursul 









1950 — 











1962— 


Arhitecti 


1901 
1962 
1966 
LIDO 
164 
1969 
1974 


1959 
1969 
1965 


1969 











artistic al lui Alexander Calder, Joan 
Miró, Henry Moore, Isamu Noguchi s.a. 
U.R.S.S. lansează pe orbită primul sate- 
lit artificial pilotat; S.U.A. isi lansează 
i satelit pilotat în 1962 

Istar, satelit de comunicaţii american 
La New York se construieşte Lincoln 
Center: Library and Museum of Per- 
forming Arts (Skidmore, Owings & 
Merrill); New York State Theater (Phi- 
lip Johnson); Metropolitan Opera House 
(Wallace K Harrison); Philharmonic 
Hall (Max Abramowitz); Vivian Beau- 
nont Theater (Eero Saarinen); picturi 
de Mare Chagall, Jasper Johns S.a.; 
culpturi de Alexander Calder, Henrv 


Moore s.a. 











Asasinarea ui John F. Ken- 
nedy 
asinarea pastorului Martin Luther 





King 

Astronauti ameriaani pe Luna 
ncheierea cu succes a misiunii ameri- 
cane Skylab de fotografier istemu- 
ü solar si de prospectare a resurselor 
Pámintului 





Frank Lloyd Wright 
Walter Gropius 

Le Corbusier 

Miés van der Rohe 
Pier Luigi Nervi 
Richard Neutra 

R. Buckminster-Fulle: 
Louis T. Kahn 
Marcel Breuer 
Philip Johnson 
Eero Saarinen 
Robert Venturi 


Scoala din New York 
Prima generatie: picturà 
abstract-expresionistà 


1880 
1903 
1904 
1904 
1904 
1905 
2910 
1912 


1966 
1974 


1948 


Hans Hofmann 

Mark Rothko 

Arshile Gorky 

William de Kooning 

Clyfford Still 

Barnett Newman 

Franz Kline 

Tackson Pollock 394 

















1912 1963 William Baziotes 
1915 — 1967 Ad Reinhardt 


1915 — Robert Motherwell 


Prima generatie: sculpturá 


1900 — Louise Nevelson 
1903 — Seymour Lipton 
1904 — Isamu Noguchi 


1906 — 1965 David Smith 


A doua generaţie: neodadaism si pop art 











1887 — 1969 Marcel Duchamp 
923 — Roy Lichtenstein 
024 George Segal 

925 — Robert Rauschenber 
1927 John Chamberlain 
1928 — Robert Indiana 

) — Claes Oldenbers 

930 — Jasper Johns 
1930 — Marisol 

930 — Andy Warhol 

33 — James Rosenquist 
935 — Jim Dine 





A doua generatie: picturá cu cimpul de culoare 
si pictură „optică“ 


1912 — 1962 Morris Louis 
— Jukes Olitski 
= Ellsworth Kelly 
— Sam Francis 


— Kenneth Noland 

— Jack Youngerman 

— Helen Frankenthaler 
—- Sam Gilliam 

rank Stella 














Artă minimală si conceptuală 


1012 — rony Smith 
Bernard Rosenthal 
= Donald Judd 
Sol LeWitt 
— 1972 Robert Smithson 
— Robert Morris 





1933 — Dan Flavin 
935 = Carl André 
1996 — 1970 Eva Hesse 
1939 - Richard Serra 
1941 — Bruce Nauman 
1944 — Michael Heizer 
1945 — Joseph Kosuth 





Noul 


1927 
1936 
1938 
1941 
1941 
1941 


Arta 


1898 
1912 
1922 


1925 


29 


Informațiile 





la 


realism 


anul 





Philip Pearlstein 
Alex Katz 
Janet Fich 
Chuck Close 
Jobn de Andrea 
tichard Estes 


Alexander Calder 
Nicolas Schóffer 
Howard Jones 
Jean Tinguely 


a aparut editia 


a efectuat traducerea. 


in aceastà cronologie se 


GLOSAR 


abacá La o coloaná, ele- 
mentul superior al ca- 
pitelului; elementul pe 
care se sprijiná arhi- 
trava. 

absida Spatiu larg, in 
forma de nisá, de re- 
gulă semicircular, pre- 
lungind interiorul unor 
forme arhitecturale ca 
bazilica romana sau 
creștină. Cel mai ade- 
sea absida se afla in 
capătul răsăritean al 
unei nave de biserică 
si adăposteşte altarul 
principal. 

abstract Vezi abstracţie si 
abstractizare. 

abstractizare Procesul de 
subordonare al aspec- 
tului real al formelor 
din natură unui con- 
cept estetic de formă 
compusă din figuri, li- 
nii, culori, valori etc. 
De asemenea, procesul 
de analiză, simplificare 
si distilare a esenței 
din natură si din ex- 














perienta senzorialà. 
Contrariul  concretizá- 
rii. 


abstractie In artele vizu- 
ale, esentialul mai cu- 








rind decit particularul, 
in anumite cazuri chiar 
idealul. 

academie  Derivá din nu- 
mele cringului Akade 
meia, unde Platon isi 
tinea seminarele filo- 
sofice. In istoria mo- 
derná (de la Academia 
de arte frumoase din 
Franta)  termenul a 
fost deseori aplicat for- 
melor conservatoare, 
traditionale. El a ajuns 
sá desemneze o insti- 
tutie culturalá si artis- 
ticá ce asigurá un pro- 
ces educational si are 
o anumitá responsabi- 
litate in pástrarea nor- 
melor. 

a cappella Termen italian 
insemnind ,in stil de 
capela“, adicà executat 
de voci umane, fara 
acompaniament instru- 
mental. 

acompaniament Muzica ce 
sustine executia unui 
solist sau a unui grup 
de interpreti; muzica 
subordonatà melodiei. 

acord  Combinatie de trei 
sau mai multe sunete, 
executate simultan. 
























































































































































acustică Parte a fizicii 
studiază natura si 
racteristicile sunetel 
adagio Cuvint italian 
semnind „lent“; in mu- 





Ca- 








zică este o indicație 
pentru executant. 
agitato Cuvint italian În- 


semnînd „agitat“, „ne 
linistit*. In muzică este 
o indicație pentru 
cutant. 

agora În orasele Greci 
antice, piața publi 
unde populația putea 
se adune si să tinà în- 
truniri. 

alAmuri Instrumente de 
suflat din alamà (trom- 


exe- 





peta, trombonul, tuba 
si altele), avind mus- 
tiucuri metalice si o 


formà tubularà cu des- 


chidere evazatà. 
alegorie Exprimare prin 
intermediul simbolu- 


rilor, menità sà aducá 


o generalizare sau un 
comentariu moral mai 
eficace asupra expe- 
rientei umane decit 
s-ar putea obtine prin 
mijloace directe, lite- 
rale: 

allegro Cuvint italian În- 
semnind „repede“, „vi- 





oi* sau ,vesel*. In mu- 
zică, indicatie pentru 
executant. 
altar La origine, o les 
sau masà de piatrà 
care se depuneau o- 
nde sau se aduceau 
jertfe; in epoca 
tina, parte a b 












alto Registrul cel mai gre 
al vocii feminine; se 
mai numeşte si co 


tralto. De asemenea, 





instrument. cu acelasi 
registru. 





altorelief Vezi relief. 
ambitus Întinderea totală 
a unei voci sau a unui 


instrument. 





andante Cuvint italian Ín- 
semnind „potrivit de 
lent“. In muzică, indi- 


catie pentru executant. 
ansamblu În muzică, gru} 
de doi sau mai multi 
executanti angajati i 
aceeasi activitate. 
antablament In arhitec- 
tură, porțiunea dintr- 
clădire situată intr 
capitelurile coloanelor 
si acoperiș. In arhitec- 
tura clasicá el cuprin- 
de arhitrava, friza, cor- 
nisele si frontonul. 
antifonie Muzică in care 
alterneazá douá sau 
mai multe grupári — 
voci sau instrumente. 
antropomorfism Atribui- 
rea de trásáturi si ca- 
litáti omeneşti unor 
lucruri, vietuitoare sau 
procese din  naturá. 
arc Vezi fig. 83 
arcadá Element arhitec- 
tural compus dintr-ur 
arc si elementele lui 
de sustinere. 
butant Suport de zi- 
dàrie sau segment de 
are ce preia împinge- 
rea unui perete, trans- 
mitind-o unui contra- 
fort situat lingă corpu! 
principal al clădirii. 
Este un element con- 
structiv important în 
arhitectura catedralelo: 
gotice. 
arhitecturà Stiinta si arta 
constructiilor destinati 
uzului uman, incluzînd 
proiectarea, construirea 
si decoratia lor 
arhitravă În arhitectura 
cu stilpi si lintouri, lin- 398 

















arc 











tou] sau cea mai de elemente — de pildá, 
jos parte a antabla- obiecte gásite — intr- 
mentului, care se spri- un tot compozitional; 
iină direct pe capite- operă de artă creată 
lurile coloanelor. astfel 

arhivoltă Mulură ce în- atonalism Tehnică de com- 
cadrează o arcadă. poziţie muzicală care 

arie Ciîntec relativ com nu tine seama de le- 


plex pentru solist, cu gile tonale sau modale. 


acompaniament instru- augmentare In muzică, o 
mental, inclus de re- tehnică de imcetinire 
gulá în cantate, orato- a unei fraze sau teme 
rii si opere. prin lărgirea (de re- 

armonie Structura verti- gulă, dublarea) valo- 
cală sau pe acorduri rilor notelor. 


a unei piese muzicale; avangardă Termen de ori- 


stiinta acordurilor si a gine framceză, folosit 
functiei lor, a relații- pentru a denumi pe 
lor si înlantuirilor a- acei novatori a căror 


artà experimentalà con- 
testi valorile  „esta- 


cestora, a relatiilor ce 
se stabilesc între dife- 


rite centre tonale sau blishment“-ului cultural 

modale. sau chiar pe cele ale 
arpegiu Notele unui acord stilurilor de avangardă 

cintate în succesiune, imediat precedente. 


nu simultan, în ordine 








~ axă Linie imaginară ce 
urcátoare sau cobori- trece printr-o figură, 
toare, pe interval de cládire sau grupare de 
una sau mai multe oc- forme si in jurul cà 
ANE: reia se organizeaza ele 
arte grafice Domeniu al mentele componente 
artei plastice, la baza (direcţia şi concentra 
căruia stă desenul (în rea acestora definesc, 
cărbune, creion, peni- în fapt, axa). 
tà etc.). Cuprind si teh 
nica reproducerii Si baladă  Cintec cu caracter 
multiplicárii originale- epie, folosind de re 
lor astfel realizate. gulá o melodie simplá 
arte plastico Genuri. de balet Dans stilizat, cu ca- 


artà cárora le este spe- 
cificá exprimarea prin 
imagini vizuale (pictu- 


racter de spectacol, in 
care adesea concura 
elemente de subiect 








`à sulptura, grafică š 3 
i ) Mappe SCT sau naratiune, costume, 
este d 1 x d 
i | decoruri si acompa- 
arte vizuale Acele forme d Ren 
sg fi care adre- niament muzical. 
: data 5 p 1 r Srhfitoz (A 
seazà simtului vizual: bariton Voce barbateasca 


pictura, sculptura, dese- intermediară între te- 


nul grafica, arhitec- nor si bas. 

tura etc. bas Vocea bărbătească cea 
asamblaj Tehnica reali- mai gravă. De aseme- 

zării unor opere dear- nea sunetul cel mai 

tà tridimensionale prin grav in armonie Si 
) combinarea mai multor polifonie; vocea cea 











arti 





ucr > care executantul poate 
‘oral ument a- sa-si desfàsoare virtuo- 





unbitus, zitatea. 











basorelief Vezi relief. canon Corpus de princi- 

bas ostinat Bas ce repetă dii, norme sau reguli: 
acelaşi desen mu; L criterii de stabilire a 
în timp ce vocile su- másurii si proportii 






perioare continuà să s 
dezvolte în varia 

basso Termen italian in- 
semnind bas. 


In muzicá, compoz 
polifonicà la douà 
multe voci, în imi- 


ontinuă 






sau 











basso continuo On- cantata Termen italian de- 
be 4 semnind o piesă mu 

bazilica Clădire in plar zicală stai q“ aa 
dreptunghiular, cu deos bite dé p 1 = - 
absida la un cé S NIE Abit art Me, 
a l 





am 














4 i : l- 50 a) n muzica lu 
ctura laică roman Ba ffe SS 
a functia de sala lel, compe u ma 
Rascia nult niscári, penti 
cea mai ) solisti vocali s 
uy Acai ot constind di 
\iserice Rigo reale: 
crestine. si arii, | 
bemol s 1 E vat tru executie laicá sa 
Semn 1 ies nz d ` 
Ms n muzical in bisericească. Mai Seure 
dicînd coborirea cu decit oratoriul x 
1 E Rcs decit LOI | as 
un semiton JN (ol pe menea acestuia. deose 
care o preceda. bi š y 
: bindu-se nerd pri 
beton armat Material d ipsa lementul i d 
LH el en ll ( 


constru 


‘tie alcătuit din 


mati 
beton turnat peste bare 











Sau țesătură de otel. cantus firmus Cui la 
boltà Acoperis de zid sau tine insemnind cin- 
de beton construit du tee fix“ ó m to li 
pa principiile arculu preexistentà pe " 
LL ds | stent ) cai 
Vezi fig. 83. ; compozitorii din evul 
boltă cilindrică Vezi fig mediu si din epoca Re- 
" Há i 3 nasterii o foloseau « 
0 < în cruce i £ bazá pentru piese po- 
a Sees e 
Kee e lifonice in suprapu- 
boltà in leagán ig nere: tei alie est 
83 1% cornică eus 
> MEC i n capelă Biserică mică sau 
boltă semicilindrică Vezi încăpere într-o bisc- 
fig. 83 I 





ricà, intr-un castel sau 








bolfar Vezi fig. 83 palat, continind un al- 

buiandrug Vezi lintou tar de cult. 

cadență Repetare a unor capelă reionanta Capelà 
miscári intr-un anumit care se deschide spre 
ritn. In muzicá, for- deambulatoriu. 
muli  melodico-armo- capitel Elementul supe- 
nică plasata la  sfir- rior al unei coloane, 
situl unei compoziţii: care asigură trecerea 
pasaj (final, cu carai dintre fusul coloanei 






ter de improvizație) şi lintou sau arhitravă 


1n 


409 “01 


i biserica 
spatiul 


intersectia na 


aret 














carton Studiu pregatitor 
pentru « compozi 
picturală (mai ales 
frescá). 

catarsis Doga i puri 
ficarea prin 
trăire artistică, avînd 
ca rezultat innoirea și 
înălțarea spirituală. 

catedrală Biserica prit 
cipalá a unei dioceze, 
in care se află jiltul 


episcopului (cathedra). 
bucurat, prin tra 
tie, de forme ar! 
tectonice marete, 
numentale. 

















cathedr Jilt episcopal. 
Echivalent latin: sedes 
(„scaun“). 

cella Sală de cult închisă 
fără ferestre. Elemen 
tul principal al unui 
tenplu clasic, conți- 
nînd statuia zeului pro- 


chanson de geste „Cintec 
despre fapte eroice“ 
(fr) Poem epic scris 
in franceza veche (sec. 
XI—XIII) si menit a fi 


executat de trubaduri. 
cheie In muzicá, semn 
convenţional așezat la 


inceputul portativului, 


indicind pozitia unei 
iote (sol, fa, do) si, în 
functio de aceasta, po- 
zitia tuturor celorlalte 
note 

cheie de arc Vezi fig. 83. 

civilizaţie O cultură aflată 
într-un stadiu avansat 


de autorealizare și ca 
racterizată printr-un 
grad înalt de eficiență 
si creativitate în 
economia, or- 


do- 


nenii ca 






ganizarca socială, stiin- 
ta, artele etc. 

in muzica liturgicá, 
nelodie pentru voce 
sau cor, monofona, fara 
icompaniament, execu- 





cint 


tata in ritm liber. 
cintec Text literar pus pe 

nuzicá pentru executie 

vocală, cu sau fără 


acompaniament muzi- 
cint gregorian Muzică 

turgică numită 
papa Grigore I 
(590—604), care a codi- 


astfel 





ipa 






ficat diferitele cintece 
acticate la vremea 
sa intr-un sing cor- 
is muzical ixcecutia 
‘a monofoná, cu me- 








lodii neacompaniate, 
cintate tm liber 
de catre ti si cor. 
claire-voie Porțiunea su- 


perioară a pereților 
unui lăcaş bisericesc, în 


sînt practicate 
neroase ferestre me- 
să asigure ilumi- 





narea. 
clasic Referitor la civili- 
zatiile Greciei si Romei 
antice si la imitatiile 
stilistic de mai tirziu 
ale antichităţii apu- 
ajuns la perfec- 














sence, 
tiune (indiferent de pe- 
rioadá, stil sau forma 
artisticá) 

claustru Galerie acope- 
rita, avind de obicei 
arcade, aflatà in latu- 
ra sau în jurul unei 
curti interioare máná- 

"esti. 
claviatură Sistemul taste- 


lor (clapelor) la instru- 
mente ca pianul, orga 
clavecinul. 


sau 

coda Termen italian („coa- 
dă“) folosit în muzică 
pentru a desemna por- 
tiunea finală a unei 


compozitii 
material 














continind strumente 
anterior, 
un fel de încheiere ri 


zumativá. 


acompa- 
orchestrá. 























concertino 
strumente 
concerto 
instrumental 
de mici proportii, con- 
stind de regula dintr-o 
































denumind 
compozitie derivata din 
cubism si constind din 
materiale disparate (bu- 
càti de ziar, tapet, tex- 
tile, pachete de 
fotografii etc.) lipite pe 
o suprafata 
colateral 


franceza, 












































orchestrala 














parti, in care un gr 
instrumente 
(concertino) 





























Stilp sau 
cilindric, 
ori trei párti distincte: 








tul realist, procesul 


coloaná angajatá redare a aspectelor ex- 





inclus cel putin pe ju- 
diametrului 
mhi precis contrapunctic 
cu putintà, Contrariul 
abstractizarii. 
arhitectura, 


colonada contur 


legate între ele, de re 

a : 
coloneta care iese în afară put 
tului său de reazem. 
d constructivă. consonanti 
Operă dramatică 


menit să 
ilaritaftea 


amuzant, 
stirneascá 
spectatorilor 
compozitor 
crári muzicale. 
compozitie 
dispunerea 
alcátuitoare 
perá de artà. 
compresiune 
turá, stare de solicitar 


sonoritate 
"monioasá, 

tensiune. Contrariul di- 

sonantei. 
constructie 


conținut Vezi 


conţinut expresiv 
rea formei cu subiec- 
tul, care dă semnifi- 


Organizarcea, 
elementelor 


sculptură, 


nirea si alăturarea unei 


lemn, carton, ma 
i, hirtie, me- 

A tal. Vezi si asamblaj. 

a două forte egale co- « A Pra 

axiale de sens contrar continuo, Procedeu contra 

Executie 

lucrări muzicale in fa 

publicului; 

muzicala 

orchestra, 


cadere de compozitorii 
in care o li- 
continuà de acor- 


superioare 





lucrării si este sufi- 
cient diferențiată de 
ele pentru a crea o po- 
larizare intre continuo 
si melodia suprapusă. 
Numit si basso conti- 
nuo, bas continuu, bas 
cifrat. 


contrafort Element de sus- 


tinere — constituind. 
de regulă, um stilp 
masiv de zidărie sau 
de lemn — pentru un 
rid, un are sau o bolt 
slujeste la a contr 
ara împingerea late- 
rali a acestor parti din 
‘onstructie. 









contralto Vezi alto. 
contrapunct 


vical organic. 


contrapunct, 








linie care formează 


mita unei forme, defi- 
u alte 
hi i RS 
forme, si care este 1u- 


lositá expresiv pentru 
a sugera plinurile si 


nind-o in raport c 


golurile formelor, c 
si deosebirile textu 
rale 

'ontinut ex 
presiv. 

Imbina 


catie operei de artà. 


conventie Formula, regulà 
sau tehnică elaborată 
de artist pentru a crea 
o uzantá ce ii apar- 
tine lui, dar poate fi 
comunicatá si culturii 


din care face part 


Convenții există atit 
tormei, 
cit si în cel al continu- 
tului, formînd voca- 
bularul si sintaxa lim- 


în domeniul 


Combinarea 
i două sau mai multe 
linii melodice indepen- 
dente într-un tot mu- 
Referitor la 


In artele plastice, 


crescendo 


criptă 









bajului artistic. Ele pot 
simplifica anumite pro 
bleme de creaţie plas- 
tica (de exemplu, prin 
folosirea simbolică a 
unui singur copac pen- 
tru a reprezenta 0 pă- 
dure). 

Grup de cintàreti; în 
arhitectura bazilicilor, 
portiunea situată în 
capătul estic, dincoli 
de careu, si putind in 
clude absida, deambu- 
latoriul si capelele re 
ionante; în teatrul grec 
antic, grup de cinta 
reti SI dansatori ce 
participă ca un per- 
sonaj colectiv la des- 
fasurarea ac tiunii dra- 
matice. 


coral Executat de cor, 


cintare bisericeasca cu 
o melodie simpla, ex 
cutata pe mai multe 
voci sau la unison. 


corintic Cel mai complex 


dintre cele trei ordini 
clasige de arhiteetura a 


DEE 





templelor, caratu i 
prin coloane zvelte ca- 
nelate, cu capiteluri 
bogat împodobite, alt 
caror forme decorative 


deriva din frunza d 
acant 
cornisa Element arhitec- 


tonic ce se proiccteazà 
orizontal in afara par- 
tii de sus a unui zid; 
în arhitectura clasică, 
elementul superior al 
antablamentului. 
Termen italia! 
indicind mărirea pro 
gresiva a intensitatii pe 
un sunet sau fragment 
muzical. 

Incápere boltitá, a- 
flatá partial sau total 
sub pámint si constitu- 
ind, de regulă, o ca- 

















cromatic 























referitor 




















dominà semitonurile 
cruce greceasca 


























lungime, 












































‘ste mai lung decit 






















































































azà cu lungimea de 
a energiei lumi- 















































tele absorb sau 
luminoasa 
e cade pe ele; in pi 

culoarea 
caracteristica legatà d 
3 absorbtia 
luminii, functie de pi 
itul ce dă yopsel 
identitatea 
primará. 






































































































portiunea 
portocaliu, 



































efect sti- 












































portiunea 
violet a spectrului, Psi- 
tind sá calmeze; optic, 


adincime. 
culori complementare 


neutralizea- 


bá) iar prin alà- 














recipro 

culori primare Orice grup 
de trei culori, fiecare 
utind fi obţinută prin 
amestecul celorlalte 
două și care, combina- 
te in proporţii conve- 
nabile, dau orice cu- 
oare. În tehnica pic- 
turală se consideră cu- 
lori primare roşu, gal- 
ben si albastru; in lu- 
mina „albă“, naturală, 
culorile primare sint 
roşu, verde si albastru. 

cult Totalitatea ritualurilor 
unei religii; credincio- 
sii respectivi. 














cupolă Boltà emisfer 
(teoretic, un arc 
in "ul axei sal 





Vozi 83. 





cvartet de coarde Form: 
tie muzicală constind 
in două violine, violă 
si violoncel; de asen 
nea, piesă în formă de 
sonată pentru o astfel 
Ge formatie 





dans Succesiune organi- 


muzicale; capiteluri neornamen- 
medianá . 
de sonatà. In muzica medie- 
(organum), 


doua de deasupra 





o precedă. 
În muzicà, teh- 
nica de accelerare 
fraze ori teme 


ezentare gra- 





constructii. 

sticloasà 
pe suprafata 
ceramice 
talice pentru 


injumatatirea) 


se aplica 
diminuendo 
indicind cà un pa- 
urmează a 





executat encaustică Procedeu 
sitàtii sunetelor. 
disonanta 





Lung poem 
executate i I 
simultan, aventurile 
instabilitate si 
Contrariul 

sonantei. 
divertisment 

instrumentalà 





legile si 
Compozitie 





expozitie nuzicá, sec- 





zatà ritmic de miscári 
ile corpului, executa- 
à, de regulà, pe un 
fond muzical. 
deambulatoriu Galerie se- 
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micircularà in urul 
absidei sau corului u- 
ei biserici, într-un 
claustru sau de-a lun- 
gul  peristilului inui 


templu grec antic. 

desen Procedeu prin care 
un artist, folosind cre- 
ionul, creta sau acua- 
‘ela, realizează forme 
e o suprafaţă (de re- 
gulà pe hîrtie sau pin- 
zà). 

dezvoltare Tratare melo- 
dico-ritmică a unui 
motiv sau a unei teme 
pe parcursul unei lu- 








nocturne. 
Catedrală 
proporții; 
deasupra 
monumental. 





realizată 


testi, sunet in registrul 
cel mai acut, avind un 


Structură 
arhitectonică 
clemente „(eu 
artificiali- 


Formatie muzica- 
dominantà là compusà din instru- 
tonice; acordul constru- : 
aceasta treaptà strumente de percutie, 
Cel mai instrumente 
cu coarde. 

Fiecare din fetele 
exterioare ale unei cla- 


arhitecto- 
nice grecesti, caracteri- 
coloane sim- 


ment etc.; fata unui 
edificiu. 
figurativ In arta, bazat 
pe reprezentarea plas- 
tică a realităţii. 
figura-fond In artele plas- 
tice, relaţia dintre ima- 
gini si planul, funda- 
lul sau spatiul gene- 
ralizat pe care acestea 
se vàd. Artistii abstrac- 
tionisti moderni  tind 
sá priveascá figura si 
fondul ca exprimind 
o relatie intre volume 
pozitive si negative. 
Această problemă aes- 
teticii formelor a 
importantà fundamen- 
talà in arta plastica 
moderná. 
final Partea de incheiere 
a unei lucrári muzica- 
le de mari proportii. 
forma Totalitatea ace 
lor trásáturi ale unei 
opere de artá ce exte- 
riorizeazá continutul 
prin folosirea de cátre 
creator a unui ansam- 
blu de procedee si 
mijloace artistice; infa- 
tisare, aspect exterior, 
contur; in muzicá, 
structura unei compo- 
zitii, ordonarea in 
timp a partilor ei. 
forte Cuvînt italian in- 
semnind „puternic“, 
„tare“ (indicație pen- 
tru execuția muzicală). 
fortissimo Cuvint italian 
insemnind ,foarte pu- 
ternic*, „foarte tare“ 
(indicatie pentru exe- 
cutia muzicală). 
frescà Picturà lucratà cu 
culori de apà pe ten- 
cuialà umedà sau us- 
catà, în care acestea 
se fixează. Procedeul 
a fost perfecţionat în 
timpul Renașterii ita- 
liene. 


frizà Portiunea centralà a 
antablamentului, cu- 
prinsà intre arhitrava 
si cornisà; banda ori- 
zontalà sculptatà sau 
ornamentatà. 

fronton În arhitectura cla- 
sicà, element de for- 
má triunghiularà, már- 
ginit de o cornisá, ca- 
re încoroneazà fatada 
unui edificiu. 

fugă Piesă polifonică ba- 
zată pe tratarea imi- 
tativă a unei singure 
teme. 

fundal În artele pictura- 
le, acea parte a com- 
poziţiei ce pare a se 
afla înapoia formelor 
reprezentate ca apro- 
piate de spectator; cea 
mai îndepărtată din 
cele trei zone folo- 
site în perspectiva li- 
niară — spaţiul adinc, 
situat dincolo de pri- 
mul plan și de planul 
intermediar. Vezi pers- 
pectivă, relief. 


galerie Loc de trecere sau 
de plimbare în interio- 
rul sau la exteriorul 
unei clădiri, mărginit 
uneori de coloane si a- 
vind o lungime mare 
in raport cu làtimea. 

gamă Succesiune tre 
tà de sunete, ascenden- 
tă sau descendentă, li- 
mitată în general la su- 
netele din cuprinsul u- 
nei octave. 

gamă cromatică Gama for- 
mată numai din semito- 
nuri. 

gamă diatonicá Gama co- 
respunzind modurilor 
diatonice, formată d 
tonuri si semitonuri 


turale. 


gamă majoră Gama dia- tribuindu-se 

tonica în care semiti integralitate, 

nurile apar intre trep- tem, unui factor ima- 

tele III-IV si VII — terial 

MINA. — . hybris In antichitatea grea- 
gama minorà Gama 'á, noţiune desemnind 

tonică în care semito- orgoliul, trufia, care de- 

nurile apar intre trep- termini pe individ sa 

tele II—III si V—VI. depăşească măsura, si 
gen In artele plastice, re- comită acte  temerare 

prezentarea unor fapte de naturá sà atragá ine- 
de viaţă cotidiană; de vitabil pedeapsa zeilor. 
isemenea, diviziunea a Motiveazá  destinul e- 
creatiei artistice cuprin- roilor in trasedia clasi- 
că greacă. 


zind opere cu trăsături 
‘omune sub raportul 
formei, stilului, subi- 
ectului, temei etc. iconografie În artele plas- 
Gesamtkunstwerk Termen tice, ansamblu de ima- 
serman  desemnind o gini legate de o anumi- 
operă de artă „totală“, tă temă; disciplină ca- 
„completă“, creat de Ri- re studiază subiectul, 


chard Wagner în se sursa, semnificația o: 


perelor a sau 
simbolurile uzuale ale 
unei culturi, religii etc. 


XIX pentru a-şi defin 
dramele muzicale. In a- 
cestea el realizează 
olaborare a artelor iluzionism În artă, ansam- 
muzică, literatură, ti blu de procedee tehni- 
tru, arte vizuale. ce care urmăresc să 
grund Strat de vopsea al creeze iluzia realității 
bă special preparată imagine Reprezentare plas- 
se aplică pe pinza (car- ticã a unui obiect etc. 
tonul, panoul de lemn Poate fi, 
pe care se va picta evocarea unei stári 


asemenea 


guasá Culoare  constind š i l 
dintr-un amestec de gu- rativă sau nonfigurati- 
má arabică,  pigmeni Vas 
minerali si apă, folosită imitatie Procedeu polifo- 
in pictură; pictură in nic constind in repeta- 
care se folosesc astfel rea unui fragment mu- 
de culori. zical la o alta voce 

Canonul este un exem- 

happening Spectacol dra- plu de imitatie stricta 

matic spontan, impro- Inversarea, augmenta- 

vizat, cu puternice e- rea, diminuarea sint 
fecte emotionale asupra forme modificate, 


existenţă, in arta fi 


publicului. imn In Grecia antică, po- 
holism Conceptie filoso- ezie sau cintec solemn 
fica in cadrul càreia se in care erau preamări 
interpreteaza idealist zeii si eroii leg 
‘eductibilitatea intre În muzica 
rilor organice la par cintec de sla\ 
nitàtii. 


| 


tile lor componente, a- 








improvizatie Compozitie 
muzicală instrumentală 
creată spontan, fără 
pregătire sau notație; 
de asemenea, în execu- 
tie, adăugarea unor or- 
namente ad-hoc. Des 
folosită in jaz în 
muzica barocă. 

incizie — Táieturá executa- 
tă într-o suprafaţă cu 
ajutorul unui instru- 
ment ascutit. 

instrument In muzica, a- 
parat capabil sa produ- 
cà sunete muzicale. 

instrumentatie Arta de a 
dispune astfel diferite- 
le parti armonice ale u- 
nei compozitii muzica- 
le incit fiecare instru- 
ment sà redea cit mai 
bine gindirea,  ideea 
compozitorului; de a- 
semenea, stiinta instru- 
mentelor, a ambitusu- 
lui, caracterului, tim- 
brului lor. 

instrument de suflat 
de lemn, de metal sau 
din alte materiale, de 
constructie si forma va- 
riate, producind sunete 
muzicale prin vibratia 
aerului pe care il con- 
tine. 

instrument cu coarde In- 
strument muzical alcă- 
tuit dintr-un număr va- 
riabil de coarde întinse 

(sau într-o) cutie 
de rezonanţă. 

instrument de percuție In- 
strument care emite 
sunetele prin lovirea 
unei membrane, a unei 
lame, a unor corzi etc., 
cu niste ciocánele spe- 
ciale 

instrumente de suflat de 
lemn Denumire gene- 
ricà a unuia din grupu- 
rile de instrumente 


si 


Tub 


pe o 


2 = 
a 


le orchestrei simfonice 
cuprinzind flautele, o- 
boaiele, clarinetele s 
fagoturile, cu toate spe- 
ciile lor. 

intensitate In artele vi- 
zuale,  puritatea sau 
stràlucirea relativa a 
unei culori. In muzica, 
gradul de tárie al u- 
nui sunet. 

interval Raport între înăl- 
timile a două sune- 
te muzicale. În artele 
izuale, distanţa — re- 
al reprezentată sau 
implicită dintre obi- 
ecte, de exemplu spa- 
tiul măsurabil dintre 
primul plan, planul in- 
termediar si fundal 
sau dintre o forma si 
alta din acelasi plan. 

inversare In muzica, trans- 
formarea unei teme sau 
a unei serii prin schim- 
barea sensului fiecărui 
interval. 

ionic Unul din stilurile 
clasice ale arhitecturii 
greceşti, dezvoltat in 
Ionia (Asia Mică) și ca- 
racterizat prin coloane 
zvelte canelate și ca- 
piteluri cu volute. 

izocefalie In compozitia 
pictura dispunerea fi- 
gurilor astfel incit toa- 
te capetele sa fie ali- 
niate la acelasi nivel. 

izoritmie Identitate rit- 
mică a vocilor unei 
compoziţii muzicale. 


impăstare Aplicarea culo- 
rii in ‘cantitati bogat 
textunate. 

inaltime In muzica, in- 
susirea unui sunet de a 
fi mai ascutit ori mai 
grav, datorità frecven- 
tei vibratiilor corpului 
sonor care îl produce 
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Gen de muzica 
e originea in folclo- 
negrilor din Ame- 
‘ica si caracterizat prin 
improvizatii pe o te- 
mà melodica, cu  rit- 
sincopate si exe- 
cutie contrapunctica de 
ansamblu. 


jaz fixà 


3 voci 


mà 


sau 


ce-si executat pe 2 
In sec. XVI, 
plesa pe 4 sau 5 voci, 
avind ca text o poe- 
zie de dragoste 
măsură [In muzică, divi- 
ziune ce stà la baza 
organizării si grupării 
duratelor sunetelor du- 
pă periodicitatea accen- 
telor tari; este marca- 
tă pe portativ prin ba- 
re verticale. 
melismă Ornament in 
muzica vocală ce cu- 
prinde pe o singură si- 
labă mai multe sunete 
alăturate unui sunet 
principal. 
melodie Succesiune 
nofonică 
un 


muri 


laitmotiv In drama muzi- 
cală, motiv conducător, 
caracterizind o persoa- 
nă, o situaţie, un sen- 
timent sau un obiect. 

lindler Dans țărănesc aus- 
triac, în măsură terna- 
ră, similar valsului. 

legato  Cuvint italian, in- 
dicînd, în muzicà, exe- 
cutia notelor Intr-o li- 
nie continuà;  contra- 
riul indicatiei staccato. 

lento Cuvînt italian 
semnind  .incet"; 
muzicá, indicatie 
tru executant. 

libret Textul unei opere, 
al unui oratoriu sau al 
altor lucrări muzical- 
dramatice. 

linie de orizont 


ală sau 


mo- 
de sunete, cu 
anumit sens, bine 


închegată sub raportul 


tiei. 

Muzicant me- 

aflat în slujba 
unui nobil sau cutreie- 
rind dintr-un oraş in 
altul sau de la un ca 
tel la altul. In sens mai 
larg, termenul cuprinde 
si pe trubaduri, truveri 
si minnesingeri. 

menuet In sec. XVII, 
dans de curte de ori- 
gine ţărănească, în má- 
surà ternara si tempo 
moderat. Preluat de 
compozitorii preclasici, 
este apoi inclus în sim- 
fonie de Haydn 
si Mozart. 

mesa Piesá vocalà 
vocal-simfonică avind 
la bază texte de cult 
catolic corespunzătoare 
liturghiei. 

metru In poezie, grup de 
Silabe constituind uni- 
tatea de másurá a u- 
nui vers. In muzică, 
vezi màsurà. 


construc 
menestrel 


dieval 


Linie re- 
presupusa ce 
iraverseazá planul pic- 
tural paralel cu limi- 
tele lui superi si 
inferioară si, la tel ca 
orizontul din „natură“, 
tinde să determine di- 
rectia privirii spectato- 
rului. În perspectiva li- 
niarà, spre ea converg 
toate paralele orientate 
in adincime. 
lintou fn arhi 
ment de constructie 
alcătuit dintr-o grindă 
de susținere aşezată 
deasupra unei porți, a 
unei usi ete; se mai 
numeste si buiandrug. 


FS fa 
caire 


turá, ele- Bau 


madrigal La inceputul sec. 
XIV, cintec laic în for- 





Voce fe- 
intermediara 
soprană si CEN- 


mezzo-sopraná 
minina 
intre 
tralto 

misă. Vezi mesa. 

miscare Vezi tempo. De 
asemenea, fiecare din 
părţile componente a- 
le unei lucrări muzicali 
ciclice de mari dimen- 
siuni (simfonie, sonata). 

Povestire fabuloasă, 

fantastică, despre ori- 
sinea universului si a 

naturil, 

despre zei si eroi le- 

sendari 

mobil  Sculpturá constru 
itá, ale carei compo- 
nente sint astfel arti- 
culate încît se misc 
sub actiunea  vintului 
sau a unui motor. 

mod In muzică, structura 
unei game determinata 
de raportul de intervale 
dintre sunetele compo- 
nente. 

modelaj Crearea de for- 
me tridimensionale din- 
tr-un material plastic 
(de exemplu, argila). De 
asemenea, reprezenta- 
rea formelor tridimen- 
sionale pe o s@prafata 
plană prin variaţii în 
folosirea proprietăți 
"ulorii. 

monocrom Care are o sin 
sura culoare 


fenomenelor 


monodie Tip de 
bazat pe o 
nie melodica. 

monofonie Tip de scri 
iturà destinata exec 
tiei de către o singură 
voce sau un singur in- 
strument. 

montaj În artele vizuale, 
reunire a unor imagi- 
ni independente sau 
are fac parte dintr-o 
compoziţie, cu scopul 


obţinerii unui nou 
samblu, 

monumental Referitor 
o opera de arta 
arhitectură de propi 
tii impunătoare, sra 
dioase, caracterizata 
regulă prin simpl 
în concepție si exe 
tie. 

motet În s 
cintec polifonic in 
se suprapuneau 
multe melodii de 
stătătoare, în jurul 
nui tenor. Mai tirzi 
piesà polifonica, mai a- 
les pentru cor a cap- 
pella. 

motiv Cea mai 
tate melodico-r 
unei idei muzicale 
vind un profil si 
sens propriu, suficient 
de pregnantă pentru 
fi recunoscută pe par 
cursul unei  desfásu- 
rări mai ample. În ar- 
tele vizuale, idee artis 
ticà, temă a unei 
pere; de asemenea, el 
ment decorativ sau a 
hitectonic felosit într-o 
picturà sau la o sculp- 
tură. 

mulaj Copie 
printr-un 
turnare 


realizată 
proces ce 


muzică aleatorică Muzică 
bazată pe o metodă di 
compozitie în care ha 
rardul ocupá vn loc 
preciabil iar interpre- 
tii au libertate impro- 
vizatorică, oricare ar fi 
elementele introduse 
de compozitor. 

muzică cu program Mu- 
zicá instrumentală a 
cărei structură este de- 
terminata prin date ex 
tramuzicale (inspi 


din natură, literatură, 
arte plastice. 

muzică de cameră Muzi- 
că destinată execuţiei 
de către formaţii voca- 
le sau instrumentale 
restrinse. 


nartex  Încăpere ce pre- 
cedă nava (naosul) unei 
biserici; pronaos. 

naștere Vezi fig. 83. 

natură statică (natură 
moartă) Pictură re- 
prezentind un grup de 
obiecte neinsufletite. 
ă Partea centrală a 
unei biserici situată în- 
tre nartex şi altar; na 


navă laterală In arhitec 
ura bazilicilor, spaţiu 
gitudinal situat pa- 
ralal cu nava si for- 
nat din ziduri, galerii 
boltite și colonade. 
nervură În arhitectură, 
element reliefat 
formează osatura unei 
] totodată 
e estetic 
nonfigurativ În artă, care 
nu se bazează pe re- 
prezentarea plastic 
realităţii; lipsit de or 
ce subiect identificabil. 
notație muzicală Sistem 
de reprezentare grafică 
a sunetelor muzicale 
notă Sen cu ajutorul 
căruia se fixează, prin 
notație, durata si in: 
timea unui sunet muzi- 
é de asemenea, su- 
respectiv. 


obbligato Cuvint italian 
desemnind in muzica 
n acompaniament ce 
nu poate fi omis ori 


instrument ce 


poate fi exclus sau in- 
locuit cu altul. 

obiect gasit Obiect desco- 
perit si ales de artist 
pentru a fi expus ca 
obiect de valoare este- 
ticà sau incorporat in- 
tr-o compoziție mai 
amplă menită sà cre- 
eze un efect estetic 

octavă Intervalul dintre 
două sunete muzicale 
aflatė la o distanță de 
opt trepte. 

omofonie Factura a unei 
piese muzicale scrise 
la mai multe voci, din- 
tre care una — de re- 
gulă vocea superioară 
— are rolul cel mai im- 
portant, iar celelalte o 
acompaniază. 

operă Compoziţie muzi- 
cală scrisă pentru so- 
listi, cor si orchestră, 
pe textul unui libret; 
clădire destinată repre- 


1 


zentării unor astfel de 

ompozitii. De aseme- 

artà, 
literatura et sau to- 
talitatea lucrărilor unui 
pictor, sculptor, scri- 
itor etc. 

opus Lucrare muzicală; 
termenul este folosit si 
pentru catalogarea sau 
notarea cronologică a 
operelor unui compozi- 


tor. 


nea, lucrare de 


oratoriu Lucrare vocal- 
simfonică de ample di- 
mensiuni avînd la bază 
un libret cu o desfasu- 
rare dramatică 

orchestrație Stiinta com- 
binării instrumentelor 
unei orchestre; trans- 
crierea pentru ansam- 
blu or stral a unci 
piese instrumentale etc. 

orchestrá Partea cea mai 
joasà a teatru an- 











tic grecesc, in care stă- 
tea corul şi se execu- 
tau dansurile. În muzi- 
că, ansamblu de instru- 
mentiști care execută 
compoziţii la diferite 
instrumente. 

ordin In arhitectura 
sică, stil 


cla- 
reprezentat 


printr-un aspect tipi 
al coloanelor si anta- 
blamentului; vezi co- 


rintic, doric, ionic. 


organum Cuvint latin de 
numind una din cele 
mai vechi forme de 


muzica pe mai multe 


voci distincte apărută 
în sec. IX; contrapunct 
improvizat pe un cint 
liturgic, în care vocile 
pornite din unison se 
despart si evolueazà pa- 





ralel, ajungînd apoi din 
nou la unison. 

ostinato Cuvînt italian de- 
numind, in muzicà, o 
figurà ritmicà sau me- 
lodicà ce se repetà pe 
mari intinderi. 


paletà Plácutá de lemn 
sau de faiantà, de re- 
sulà ovală, pe care pic- 
torii amesteca si in- 
tind culorile cînd pic- 
tează; de asemenea, 
sama si combinaţiile de 
culori specifice unui a- 


numit pictor sau stil 
pictural, 

panou Suport de lemn 
plat, rigid. pentru pic- 


tură, pe care de regulă 
s-a aplicat un grund. 

panteon Totalitatea zeilor 
unui popor; templu de- 
dicat lor; monument 
naţional în care sint 
depuse rămăşiţele pă- 
mintesti ale oamenilor 
iluștri. 





pastel 


peristil 


picturà 


























Galerie forma De asemenea, 


obi 
























partitura Text muzical pe o varietate de su- De asemenea, suprafa- 

complet, distribuit pe porturi (lemn, pinza, të definità si măsura- 

toate pàrtile vocale sau carton, zid, ceramica bilà prin douà dimen- 
instrumentale ale unei si altele). siuni. 

compozitii. picturà in ulei Picturà plan central În arhitec- 

Creion colorat, lueratà cu culori con- turà, tip de organizare 

moale, pentru desen; stind dintr-un ames- prevazind dispunerea 

lucrare, desen executa- tee de pigment si ulei spatiilor si a elemen- 

te cu astfel de creioane. (de regulà, ulei de in). telor constructive in ju- 

De asemenea, specie a pictură murală Pictură rul unui punct central. 

poeziei lirice, în care (de regulă de mari di- plan intermediar În pic- 

se descrie un peisaj. mensiuni) lucrată pe tură, desen etc. acea 

peisaj Im pictură, desen un zid. parte a compoziţiei ce 

sau fotografie,  repre- piesá Text literar alcá- | să se situeze în- 

zentarea unui colt din h tuit din dialog si menit ire primul plan si fun- 

natură avind valoare a fi reprezentat public dal; zona intermediară 

estetică. i formă dramatică de retragere in adin- 





‘ime în perspectiva li- 


dintr-un sir de coloa- de valoare sau operà niara. 

ne, care margineste o de artà expusá intr-un plastic Care reproduce 

clădire, o sală etc. muzeu sau inclusă in- anumite forme prin 
Perspectiva Tehnică pic- tr-o colecţie. De ase- modelarea unor mate- 

turali de simulare a menea, compozitie mu- riale, prin culori sau 


caracteristicilor tridi- zicalà. prin alte mijloace. 
mensionale ale forme- piesa de altar Panou pic- plastica Tehnica execu- 
lor volumetrice pe o su- tat sau sculptat, asezat tării unor obiecte de 


prafatà plană, bidimen- deasupra sau în 





loare, vopsea. 


Stilp 


Scázutá a notelor 
zieale 


Modalitate de ex- 


mu- 5 Se? 
pilastru angajat 


sectiune 








afara 


dreptunghiu- 
lara, prevăzut de regu- 


artà prin modelarea u- 


sionalá sau intr-un spa- unui altar cu scopul de nor materiale plastice. 
. Sa SATAA Tac ; ira devotiune re- SA : i 
tiu puţin adînc.. Vezi d IDEL VS plasticitate Însusirea unui 
ȘI racursi(u). ligioasa material de a fi mode- 
: Ser? ^ 24 : x d stantà colo- mat 1 
pianissimo Cuvint ita- pigmenti GE na, li lat usor. De asemenea, 
lian indicind o intensi- ranta,. pulverizata, insusirea unei opere li- 
tate foarte scăzută a su- losità în pictura, de re- terare, a stilului, a u- 
netelor muzicale, gulă in ameste cu un nui cuvint ete. de a e- 
^ E 2 S ulei sicativ; de aseme- Fe i ga 
Diano Cuvin alian in- ° x RS, A voca ceva în mod su 
I „cuvint it d SE nea, prin extindere, cu- SE 
dicind © intensitate gestiv. 


de poem simfonic Compozitie 
muzicală amplă pentru 
orchestră, de formà li- 


presie artistică | pr là cu bazA si capitel; berà, sr MOTO 
mijloace comunicabile serveste ca element dè- un continu programe 

vizual, caracterizati corativ sau de consoli- tic. ; e 
prin prezentarea bidi- policromie Imbinare a mai 


dare. 


mensionalà pe o supra- 
fatà plană a unor for- 
me colorate, Cuprinde 
mai multe genuri 
(monumentalá, de  se- 
valet, ornamentalà, 
ilustratie) si poate 
fi lucrată în mai multe 
tehnici (frescà, ulei, numità 
guașă, pastel si altele) 412 413 ren, o 


Cuvint 
ciupirea 


pizzicato 
indicînd 


cedeu de execuție 








plan Desen tehnic ce 


scará, un 
constructie 


italian 
cor- 
ilor cu degetul, ca pro- 
instrumentele cu arcus. 
prezintà grafic, la o a- 


etc. 


multor culori. 





Tip de scriitura 


polifonie | 
caracterizat 


muzicala 








la prin dezvoltarea melo- 
dict autonoma a mal 
multor voci simultane. 
portativ Sistem de cinci 

te- linii orizontale, parale- 


le si egal distantate, pe 











care si intre care se 

scriu notele muzicale. 
preludiu Piesă instrumen- 

tală ce are rolul de a 









introduce, de a prece- 
da o lucrare muzicală 
mai amplă. De aseme- 
nea, compoziţie muzi- 
cală independentă, foar- 
te variată ca structură 
și caracter. 
presto Cuvînt italian in- 
dicind un tempo foarte 
rapid (indicatie pentru 
executia muzicalá). 
prim plan În artele plas- 
tice, acea parte a com- 
pozitiei care pare a fi 


situatà cel mai aproape 


de spectator. Vezi s 
plan intermediar, fun- 
dal. 

progresie Vezi secventà 


prozodie Disciplinà care se 
ocupà cu tehnica ver 
Sificatiei sub raportu! 
structurii versurilor. 

punct de fugà  Punctul de 
intersectie a tuturor 
dreptelor prin care este 
reprezentat, in pers- 
pectiva liniarà, un an- 
samblu de drepte pa- 
ralele din spaţiu. 





i racursi(u) Efect de tridi- 
mensionalitate ce se 





realizează in două 
mensiuni folosind 1 
reprezentare principiile 
reducerii continue a 
proportiilor pe intreaga 
lungime a unei form 


ne, 








a cárei masá pare ast- 
fel a se indepárta in 
spatiu. 

rășină acrilica — Substantá 
plastica folosità ca me- 
diu de dispersie în pic- 
turà si ca material de 
turnat în sculptură. 

recilal Concert (sau altă 
manifestare artisti 





cu program sus 
un singur interp 

recitativ In operă, orato- 
riu sau cantată, pasaj 
executat de un sol 
o declamatie; 
precedá sau separa a- 
rii. 

recviem În ritualul ca 
lic, rugăciune pent 
pomenirea celor mort 
compoziţie muz 
scrisă pentru ai 
rugăciune. 

registru Întinderea sc 
muzicale a unui i 
ment sau a 
garnitură de 


(ori 

























clavecin) cu acordaj 
ferit, dar avind acel: 
timbru. De asemenea 
suprafaţa din 
profiluri orizontal 
se întind pe 
unei faţade etc. 
relicvariu Casetă di: 
tale pi 
se păstrează relicve. 
relief Figură, motiv et 


care se desprinde 





















‘etioase 














fondul unei sculptur 





daca relieful este H A 
nuntat, se numeste al- 
torelief; dacă este pu- 
tin pronunțat, se nu- 


meste basore 





reprezentare Redare, prin 
mijloacele | 


zuale (lin 





va- 
lori etc.), a 1 or Si 
imaginilor astfel incit 
ochiul să perceapă o 


corespondenţă între ele 
si obiectele 
din realitatea 
ràtoare. 
ritardando 
indicînd 
treptatà a 
muzica. 
ritm In artele vizuale, re- 
petarea regulată a unei 414 














tuară, de postament 


decorativ-monu- 


forme. In muzică, sis- 
tem de organizare a sau 
duratelor  sunetelor si mental A 
pauzelor dintr-o c arhitecturii). 
pozitie 

ritornelá Fragment inst 
mental care precedă 
sau incheie o arie, c 
precedă dansurile sa 
care alternează cu ele. 


ă (subordonată 








secvenţă Tip de scriitură 
muzicală bazat pe trans- 
punerea pe alte trepte 


a unei structu 








dice sau armo 


siluetă Imagine a unei 


rondo Forma muzicală in- fiinţe, a unui obiect 

strumentală bazată pe etc. proiectată ca o 

revenirea periodică a umbră pe un fond lu- 
unei teme principale; ininos 

i iin ` ‘reevent în "Axe 

Lee simtonie Lucrare ciclică 


finalurile 


simfoniilor, 
concertelor, sc 


pentru orchestrà, avind 
de regula patru parti 
(miscari): partea [ 
— formă de sonat 

partea a Il-a — for- 
mà de lied sau tem: 





sanctuar 
| 







ise 





irii variatiuni; partea 4 
ral, 1 ° Il-a — menuet sau 
sarcofag `r tic mo- 





z scherzo; partea a IV-a 
numental, 


tra; monument 





— sonata, rondo sau 


tema cu ` 





atiuni. 






sincopa In muzică, efect 
ritmic dinamic, obtinut 
prin mutarea acc 


lui unei n 















schemati 


i isuri de 
abstractizare 











nese, planta, é In teatrul antic 
ete. — sint reduse onstructia à 














elementele lor esen- proport 

tiale. tituia scena 

i ] repreventari ( 1- 
scherzo Cuvint n d lul „reprezentării di 

semnind o pi muzi- matice. pa y 

cală vioaie: parte a u- sonata Compoziție muzi- 

WW OER T e ra 1 oa: nul. ss 

nei simfcnil, 1: 'uin cala penti m 

menuetul două instrumente, al- 

ne letti. d ; d š 

: cătuită de obicei clin 


sculptura Mac al irei parti diferite ca to- 
SVI gH Stat : a Ki 
a nalitate, ritm etc., dar 
care se completeaza in 


tr-o succesiune los 


ma este 


mensional, 
nare de mate 
tr-o masa ( 
marmurà, de exemplu) 
in modelar (in 
sila, de exempl 
prin asambk 


destinație pi 








sopran(a)  Vocea feminina 
acuta: de asemenea in- 
strument muzical al ca- 
rui registru corespt 








i in general cu 





i- vocii de soprana. 











Culorile 
are apar 
lumina albă 
(solară), traversind 
‘orp transparent, de 
exemplu o prismă, * 


spectru solar 


curcubeului 





atunci « 








descompune in radia- 
tile de diferite frec- 
vente care o alcătu- 
iesc. 

staccato Cuvi italian 





indicind executia saca 
datà, separatà prin mici 
sunetelor din- 

muzie 
licatiei le- 


auze, a 


tr-un 


contrariul inc 


pasa 








Ze LI. 

stil Totalitatea particula- 
ritatilor caracteristice 
unei strueturi, civ 
tii, epoci, activitàti etc 
conceptie si mod de ex- 
primare a gindirii, spe- 
cifice unei arte sau u- 
nui artist, unui curent, 
unei epoci, unei scoli 

artistice 

stilizare — Simplificare 
seneralizare a forme- 
lor existente in naturà, 
cu scopul sporirii efec- 
tului lor estetic si ex- 
presiv. 











et 





sau 


stilp Element de con- 
structie vertical, cu 


mare in ra- 
dimensiunile 


niimea 








sectiunii, avind rolul de 
anumite ele- 
ale constructiei. 

agora oraşului 
antic grec, o clădire cu 
unul sau caturi 
în formă colonadă 
sau acoperit, 


a susţine 
mente 


In 


stoa 


douà 





de 


de portic 


oferind spatiu pentru 
un pasaj cu prăvălii, 
depozite si alte inca- 
peri. 

structură artistică Sistem 


de relaţii între elemen- 
tele componente si de- 
finitorii ale unei opere 


de arti; trăsătura ei 


ansa 
nai ales 
viziune organicista si 
'supunind relatia 
intre tot si parti. 
subiect În artele vizuale, 
iectele, intimplárile si 
l reprezentate. 











OD 
sit 


latiile 











In muzică, tema sau 
elodia folosità ca e- 

ement de bazà i 
stru unei compo- 
itii exemplu + 
suità muzicà, ciclu de 
in acecasi 
‘ontras- 

acter 

suport În picturà şi de- 
ser con- 


1, material ce 


stituie 





erei de arta: lirtic 
yinzà, panou de lemn 
sevalet Suport de mn 
ye care pictorul fi- 







pinza 


atunci 


sau car- 
cind 


weatru de acțiune Fenomen 
Gramatic contemporan 





1" ` piese, happe- 
ninsuri si alte tipuri 
de spectacol sint pu- 





rnic angajate in dez- 


aterea unor largi 





jeme morale si loc 4 
cu scopul afirmat de a 
aliza o schimbare in 
a societatii. Acto- 
4 





INE 
rii se pot adresa direc 





publicului sau chiar se 
)ot misca printre spec- 
tatori, astfel incit să-i 
incite la dialog si 
dezbatere. 

tema muzicalà; ele- 





ment de bazà al com- 
itiel cu un profil 
'egnant, ade- 
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sea sustinut insepara- 
bil de o structurá ritmi- 
că, armonici, polifo- 


nica, orchestralá. 
tema cu variati(un)i 
muzicală compusă 


Piesă 
pe 


o temă sau pe un mo- 
tiv dat, căruia i se a- 
daugă diferite orna- 


mente. 











tempera Tehnică pictu- 
ralà in care culoarea 
este folosità in ames- 
tec cu lianti pe baza 
de substanțe albumi- 


noide sau 
(galbenus 
lapte etc). 
tempo Viteza 
meaza a fi 
sunetele unei piese mu- 
zicale. 
tenor Cea mai inal 
tre vocile barbate 
strument 
cărui registru cores- 
punde cu 
de tenor; in ve 
muzică polifonică vö- 
care „tinea“ 
dia gregoriana de ba- 
ză. Vezi şi cantus fir 
mus. 


gelatinoase, 


de 





Ou, € 





muzi 





cel al voci 





cea 


teracota Produs cerami 
obtinut prin arderea 
argilei, din care se fa 
pláci pentru 
rămizi de faţadă, obi- 
ecte ornamentale etc. 


sobe, că- 


texturá In artele plastic 
calitatea tactilá a unei 
suprafete sau a repre- 
zentárii unei suprafete 


In muzicá, relatia din- 
tre elementele melo- 


dice si elementele ce le 
insotesc, ca si sonorita- 
tea  specificá pe ca 
acestea o creeazá. 

„Culoare“ a 
calitatea 
sunetului 





timbru 
tului, 
ca a 














de o voce sau de un in- 
strument. 

timpan In arhitectur 
medievalà, spatiul cu- 
prins între un lintou si 
un arc deasupra unui 
portal; în arhitectura 
clasicá, spatiul cuprins 


între cele trei cornise 
ale unui fronton, de 
obicei decorat cu sculp- 
| 

















turi 
tocată Piesă muzicală cu 


caracter ritmic saca- 
dat scrisă pentru un 
instrument (in special 
cu claviaturà) sau 
tru orchestra. 
Sunet 
port de 
două sunete 
echivalent cu 
mitonuri. 
tonalitate Raportul dintre 
sunetele unei scări 
muzicale și acordul ei 
principal; centrul  ar- 





pen- 
ton muzical; ra- | 
ináltime intre | 
alatur : 
douà se- 














monic al mei. 

ionică Treaptà principală 
stabilă, a unei tona- 
itàti, către care gra- 


vitează celelalte trep- 
te. 
tragedie 


lui 


Specie a genu- 
dramatic in care 
jersonaje de o mare 
fortà a pasiunilor sint 
angajate in conflicte 


puternice, ajungind la 
1 O- 





un deznodămint de 
jicei fatal. 
iransept Galerie trans- 


versală ce separa coru 
de navà, formind cu 
aceasta  bratele  unei 
cruci in plan orizontal 





travee Parte a unei con- 
structii care cuprinde 
douá puncte de spri- 
jin si deschiderea din- 
tre ele. 

triforiu Galerie ingusta, 


susținută de colonete, 











practicată in zidurile 
laterale ale unei bise- 
rici deasupra navelor 
laterale. 

triplum Cuvint latinesc ce 
desemnează vocea | 
perioară a unei piese 
polifonice din sec. XII 
—XIII. 

trompe l'oeil Termen fran- 
cez  (,insealá ochiul") 
desemnind o reprezen- 
tare picturalà care, de 
la distantà, dà iluzia 
realitatii. 

turnare Proces prin cart 
un material lichid (cea- 
ră, ipsos, metal) este 
turnat într-o formă 
După solidificarea m 
terialului turnat, for- 
ma se îndepărtează, ob- 
tinindu-se astfel, de 
pildă, copia unei lu- 
crari de arta. 











uverturà Piesà orchestralà 
ce se cinta înaintea u- 
nei reprezentații muzi- 
cal-dramatice; de ase- 
menea, lucrare orches- 
tralà intr-0 singur 








parte 

valoare În pictură, pro- 
prietate a culorii care 
o face să para lumi- 
noasá ori intunecata; 


intensitatea unei culori 


În cazul anumitor 
Glosar au fost completate 
lucrări româneşti de sper 





În muzică, expresie 
cantitativă a duratei 
sunetelor si pauzelor. 

vals Dans orășenesc apă- 
rut în a doua jumăta- 
te a sec. XVIII pe ba- 
za unor dansuri popu- 
lare austriece si ger- 
mane; se caracterizea- 

prin metru ternar si 
miscare rapidă. 
variati(un)e In muzica, 
tehnică prin care este 
nodificat (in elemente- 
sale secundare) un 
motiv (sau o tema). 
verniu, Veri Pelicula 
protectoare neteda si 


cioasa, cu c 











coperă picturile in ulei. 





vivace Cuvint ita 
i i un ritm de e- 
viu (in muzica). 











voce Totalitatea sunete- 
emise prin vibra- 
a corzilor vocale; 


` a unei compo- 
i muzicale destina- 
unui instrument (sau 


grup de istrumente) 











unui cintaret (sau 


grup de cintareti). 





volumetric Care se refera 
la volumul (sau la de- 
terminarea  volumului) 


inui corp. 





ii 
votiv Inchinat unei divi- 


nitati. 


termeni  explicatiile din 
u informatii desprinse din 
> recent apárute. (N. tr.) 
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